سال دوم. دوره اول ‏ 
بهار و9 نابستان ۶ اا 
(شماره پیاپی ۳) ۲ 


(ادب‌پژوهی سابق) 
7 6 ۱-۵ 


دابانوبای اسطوره چیست؟ پژوهشی در ساحت مغفول نظریه اسطوره‌شناختی نور تروپ فرای ۱۷ 


تجزیه و تحلیل مضمون عشق نزد پروست و استاندال با تکیه بر دو برداشت کلاسیک و مدرن از 


معبهوم اگاهی ی مر لت 9۱( 
مرتضی بابک معين 
موضع موّلف پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه: برساخت توزیع فضا تور سر 


پارسا یعقوبی جنبه سرائی 

تحلیل نمونه‌وار زنان شیزوفرنیک در رمان‌های پسامدرن فارسی (کول یکنا رآتش, ساربان سرگردان 

9 باورهای خیس یک مرده) و هر 
فاطمه ادراکی» تقی وحیدیان کامیار و محمد فاضلی 

محاکات و روایت از دیالوگ‌های افلاطون تا درام‌های خواندنی مدرن کر ۱2۳2۱۲۵ 
مزده ثامتی, فرزان سجودی و کامران سپهران 

معرفی روش‌های مبتنی بر خطابه باستان در نقد رتوربک ی کتاب مقدس و بررسی چالش‌های به کارگیری 

آنها در مطالعات نامه به عبرانیان ی 


محمد احمدی و تقی پورنامداریان 


ناسا زگاری روش‌شناختی و تئوریک با موضوع. در «روایت‌پژوهی داستان‌های عامیانه ابرانی» ...۱ ۱۵۱-۱۷ 
سید علی قاسم‌زاده 


تارنما: ۰0۱11۲۱۰5.1۲ ۷۷۷۷۷۷۰۲۱۵0 


(ادب پژوهی سابق) 


سال دوع ووره اول؛ سارو اسان ۱۳۹۶ شارسال ۳) 
ل‌دوم: دور ادل: ساره اسان ۱۳۹۶ بان 
صاحب امتیاز: دانشگاه گیلان 
مدیر مسوّول: دکتر علیرضا نیکویی 
سردبیر؛ دکتر بهزاد برکت 


اعضای هیأت تحربربه: 
دکتر بهزاد برکت (دانشیار ادبیات تطبیقی دانشگاه گیلان) 
دکتر مریم حسینی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه الزهرا) 
دکتر نسرین رحیمیه (استاد ادبیات تطبیقی دانشگاه کالیفرنیا) 
دکتر احمد رضی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 
دکتر محرم رضایتی کیشه‌خاله (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 
دکتر فرزان سجودی (دانشیار زبان شناسی همگانی دانشگاه هنر تهران) 
دکتر محمود فتوحی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه فردوسی مشهد) 
دکتر امیرعلی نجومیان (دانشیار زبان و ادبیات انگلیسی شهید بهشتی) 
دکتر علیرضا نیکوپی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 
دکتر محمدکاظم بوسف‌پور (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 


مجله نقد و نظریه ادبی به استناد نامة شمارة ۳/۱۸/۶۰۵۳۸/ مورخ ۱۳۹۶/۳/۲۴ کمیسیون بررسی نشریات علمی 


کشور, از شماره اول. دارای درجة علمی - پژوهشی است. 


مدیر داخلی: دکتر معصومه غیوری آدرس سایت محله: 12.61۳ نام 60://8۵۵0) 
ویراستار ادبی: دکتر محمدکاظم یوسف‌پور آدرس پست الکترونیکی: جع ,صهاتناع ۵ 2200 
ویراستار انگلیسی: دکتر فرزاد بوبانی 2800.6۵ ۵ ۸۵001395 
ویراستار علمی: دکتر معصومه غیوری آدرس پستی : رشت. بزرگراه خلیج فارس, (کیلومتر ۵ جاده 
طراح جلد؛ رسول پروری مقدم رشت - نبهران). مجتمع دانشگاه گیلان. دانشکده ادبیات و 


قح [ + یره فلخری. علوم انسانی. صندوق پستی: ۴۱۶۳۵-۳۹۸۸ 


فاشر: اداره چاپ و انتشارات دانشگاه گیلان ی( ۱۱۳۰۳۲۶۱۸۵۹۲ 


ریااه 
9 


۳۹ 


سم 
داش ونلان 


(ادب پژوهی سابق) 


الوم ووره اول؛ بمارو اسان ۱۳۹۶ هارسال ۳) 


فهرست مقالات هب _____مج صفحه 


دایانویای اسطوره چیست؟ پژوهشی در ساحت مغفول نظربه اسطوره‌شناختی نور تروپ فرای ... ۷-۳ 
مسعود آلگونه جونقانی 

تجزبه و تون مضمون عشق نزد پروست و استاندال با تکیه بر دو برداشت کلاسیک و مدرن از 

مفهوم آگاهی ... ... ۳۳-۵۲ 
مرتضی بابک معین 

موضع موّلف پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه: برساخت توزیع فضا هم موی وت ۳ 


پارسا یعقوبی جنبه سرائی 


تحلیل نمونه‌وار زنان شیزوفرنیک در رمان‌های پسامدرن فارسی (کول ی کنا رآتش ساربان سرگردان 

و ناورهای خیس یک مرده) ی 10 
فاطمه ادراکی تقی وحیدیان کامیار و محمد فاضلی 

محاکات و روابت از دبالوگ‌های افلاطون تا درام‌های خواندنی مدرن و او وه ۱۰۸۰( :2( 
مژده امتی. فرزان سجودی و کامران سپهران 

معرفی روش‌های مبتنی بر خطابه باستان در نقد رتوربک ی کتاب مقدس و بررسی چالش‌های به کارگیری 

آنها در مطالعات نامه به عبرانیان ۱ 


محمد احمدی و تقی پورنامداریان 


ناسا زگاری روش‌شناختی و تئوربک با موضوع. در «روابت‌پژوهی داستان‌های عامیانه ابرانی» ...۶ ۱۵۱-۱۷ 
سید علی قاسم‌زاده 


چکیده انگلیسی مقالات ... 


مشاوران علمی این شماره (به ترتیب الفبا): 


سیروس امیری (استادیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه کردستان) 
بهزاد برکت (دانشیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه گیلان) 

فرزاد بوبانی (استادیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه گیلان) 

نگین بی‌نظیر «استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

علی تسلیمی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

مریم حیدری (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه پیام نور) 

حسن ذوالفقاری «دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه تربیت مدرس) 
محمود رنجبر (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

سید مهدی زرقانی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه فردوسی مشهد) 
مصطفی صدیقی «دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه هرمزگان) 
محمد امین صراحی (استادیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه گیلان) 
علی صفایی «دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

داود عمارتی مقدم (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه نیشابور) 
معصومه غیوری (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

سید علی قاسم‌زاده (عضو هیات علمی دانشگاه بین المللی امام خمینی) 
قدرت قاسمی‌پور (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه اهواز) 

علیرضا محمدی کله‌سر (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه شهرکرد) 
علی نصرتی (مدرس دانشگاه فرهنگیان) 

علیرضا نیکویی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

پارسا یعقوبی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه کردستان) 

محمد کاظم یوسف‌پور (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 


راهنمای نگارش مقاله 
اهداف و حوزةٌ جذب مقالات: 
دوفصلنامة تخصصی «فقد و نظریه ادبی» به موضوعات عمومی و تخصصی مرتبط با نقد و تحلیلهای روشمند و علمی می‌پردازد و هدف از 
انتشار آن مطالعه, تحقیق و شناخت پیرامون نظریه‌های ادبی و بینارشته‌ای از جنبه‌های گوناگون و چاپ دستاوردهای نقادانه و نوین 
پژوهشگران در این حوزه است. 
قلمرو پژوهشی این نشریه علاوه بر مطالعات انتقادی که عموماً مبتنی بر متون و نظریه‌های ادبی است. مرور دست‌آوردهای حوزه نظریه- 
پردازی و نقد؛ و معرفی بزرگان این حوزه نیز هست. تحقیقات مرتبط به حوزه‌ها و موضوعات زیر مدنظر این دوفصلنامه خواهد بود: 
1. مطالعه دربارة پیشینه‌ها و پشتوان‌هاي فلسفی- معرفت‌شناختی و متدولوژیک نظریه‌های ادبی (فلسفه و نظرية ادبی و ادبیات) 
۲ معرفی نظریه‌های ادبی و زمینه‌های پارادایمی و گفتمانی شکل‌گیری آنها و جایگاهشان درشبكة نظریه‌ها (فرا نظریه؛ 
۴ بررسی انتقادی گفتمان‌های حاکم بر شکلگیری و رواج نقد و نظرية ادبی (گفتمان‌شناسی). 
۴. بازنگری اصول موضوعه وکلیشه‌های نقد و نظربه در ایران (فرانقد). 
۵. تنقیح مبانی و سازوکارهای نقد چندمنظری و میان‌رشته‌ای با تأکید بر مطالعات ادبی در ایران (شناخت مبانی و متدولوژی). 
۶ آسیب‌شناسی سرنوشت مفاهیم و اصطلاحات نقد و نظرية ادبی در ایران (ترمینولوژی). 
۷ معرفی نمونه‌های برتر نقد عینی و انضمامی متون به قلم نظریه‌پردازان و شارحان نظریه‌ها. 
۸ معرفی نظریه‌های جدید پا کمتر شناخته شده و بیان قابلیت‌ها و محدودیت‌های کاربرد انه. 
٩‏ بازخوانی متون و مفهوم‌سازی و تتوریزه کردن داده‌ها و گزاره‌های آنها 
۰ نقد روشمند و انضمامی آثار و متون قدیم و جدید. 
عناوین مطرح شده. از اهم مسائل و حوزه‌های مطالعاتی و پژوهشی این نشربه در نظر گرفته شده‌است. 
ضابطه‌های نویسنده: 
نام و نام خانیادگی نوییشنه(گان) کل باهند (به‌فارشی و آنگلیسی؛ 
۲ میزان تحصیلاته رتب علمیء گروه آموزشی, نام دانشکدهه دانشگاه و شهر محل دانشگاه نویسنده(گان) مشسخص شود (به فارسی و 
انگلیسی). 
۳ نويسندة مسوول و عهده‌دار مکاتبات مقاله معرفی گردد. نويسندة مسوول موظف است در هنگام ثبت مقاله در سامانه, نام تمامی 
نویسندگان مقاله و مشخصات و پست الکترونیکی آنان را نیز درج نماید. (مکاتبات مجله فقط با نويسندة مسوول انجام می‌شود). 
۴ آدرس الکترونیکی نویسنده(گان) نوشته شود. 
فا دش کال یه مرآ دک کیت و شیارة طلف هرا آوزده شود 
۶ مقالة ارسال شده برای مجله نباید قبلا منتشر شده یا به صورت هم‌زمان در مجلة دیگری در حال بررسی باشد. 
ضابطه‌های مقاله: 
۱ مقاله باید شامل عنوان. چکيدة فارسی و انگلیسی. واژگان کلیدی. مقدمه. متن اصلی در قالب عنوان‌های مشخص نتیجهگیری و 
فهرست منابع باشد. 
۲ عنوان مقاله کوتاه و گویا باشد (به فارسی و انگلیسی). 
۳ مقاله حداکثر در ۲۰ صفح ۸4 باشد از ۸۰۰۰ کلمه تجاوز نکند). 
۴ چکیده مقاله حداقل ۱۵۰ و حداکثر ۲۰۰ کلمه باشد. (به فارسی و انگلیسی). 
۵ واژگان کلیدی حداقل ۳ و حداکثر ۵ واژه باشد. (به فارسی و انگلیسی). 
۶ متن مقاله با قلم ۱۷222010 فونت ۱۳ و متون انگلیسی با قلم 100220 ۱ وعحط1 فونت ۱۱ تایپ شود. 
۷ پاورقی با قلم ۷۵2210 2 فونت ۱۰ و متون انگلیسی م۴ ۷۵ معص1 فونت ٩‏ تایپ شود. 
۸ فاصلة سطر ۱ سانتیمتر باشد. 
٩‏ تمامی اعداد داخل جدول‌ها و همچنین اعداد محورهای نمودارها به فارسی درج شوند. 
۰. نحوة ارجاع در داخل مقاله بدین گونه است که بلافاصله بعد از اسم افراده سال انتشار اثر و شمارة صفحة آن در داخل پرانتز درج 
گردد. ملگ (۳۵۰: ۲۵ وبا بعد از تقل مطالب نام خانوادگی نویسنده سال انتشار و شمارة صصفحه در داخل پرانشز ذکنر شوده مانشده 
(ربیعی, ۱۳۹۲: 0۲۵ 


- در صورت تعدد منابع از یک نویسنده در یک سال با افزودن (الف) و (ب) در کنار سال انتشان مشخص شوند. 
مانند: (عنایت. ۱۳۴۹الف: ۱۴ (عنایت ۱۳۴۹ب: ۱۵۰). 
۱ نحوة نوشتن منابع (اعم از کتاب. مقاله. پایان‌نامه. گزارش روزنامه تارنما و..) باید بصورت الفبایی مرتب شوند. 
برای کتاب: نام خانوادگی نویسندهٌ کتاب حرف اول نام نويسنده کتاب. سال انتشار. نام کتاب (بصورت ایتالیک» نام شهر: نام مکان 
انتشار. 
برای مقاله: نام خانوادگی نويسندة مقاله. حرف اول نام نویسنده مقاله. سال انتشار. «عنوان مقاله» (داخل گیومه) نام مجله (بصورت 
ایتالیک» شمارة پیاپی مجله (دوره يا شمارةٌ مجله): شماره‌صفحة اول و آخر مقاله. 
برای مجموعه مقالات: نام خانوادگی نويسندة مقاله. حرف اول نام نویسندة مقاله. سال انتشار. «عنوان مقاله» (داخل گیومه). نام 
مجموعه مقالات (بصورت ایتالیک» نام گردآورنده. نام ناشر. شماره‌صفحة اول و آخر مقاله. 
برای پایان‌نامه / رساله: نام خانولدگی نويسندة پایان‌نامه. حرف اول نام نويسندة پایان‌نامه. عنوان بایاز‌نامه / رساله (بصورت ایتالیک). 
مقطع و رشتة تحصیلی و نام دانشگاه و شهر. 
برای تارنما: نام خانوادگی نویسنده. حرف اول نام نویسنده. تاریخ دریافت از پایگاه اینترنتی» «عنوان مطلب» (داخل گیومه)» نام 
پایگاه اینترنتی. نشانی پایگاه اینترنتی. 
مانند مثالهای زیر 
اسماعیلی» م. ۱۳۹۲. «بررسی تاثیر تنش خشکی بر عملکرد ارقام مختلف ذرت». علوم زراع ی ایران» ۱۵-۱۰:)۲(۱۲. (مقاله) 
محمدی. ع» ح. حق پرست و م. بینا. ۱۳۸۹. «تبادلات گازی در شرایط گلخانه ای». خلاصه مقالات پنجمی نکنگره علوم باغبان یایران تبریز. 
۱۲۵-۵. (کنگره ها و همایش‌ها) 
منهاج» ب. ۱۳۸۴ مبانی شبکه‌های عصبی (موش محاسباتی). تهران: انتشارات امی رکبیر (کتاب) 
اقا ,۱۵10 (1 وفع ۵ع2) جصمی ها تعتامظ متصمقته 5011 ۵۶ ام م1۳" ,1994 .عمعقط .۲ مصح کمن بظ ب۷ .1 تأ00ت0ظ 
(لقصیم).150(:27-35 ,ععصمزه6 
متطوممناهاع: همه ومموامصمع زملندها فد اهمط مصرمو ۵۶ احرممه‌تشا160 ممناهمتلقصه ۷ .2009 ,تصموه۹ ,5.۳۲ ۸4 .5 ,۱۷2/002 
,۹616066 0۵۵ ۳۵۱0 مه سم معتصف ممتاتقجمی ۱۱60مصصمي قصه 60 تمصتا ممصمتعاما 4امع ۵ ممتقممتمونه طاز 
(اععدطح طفتاعحرظ طازه صهتوتع۳ 39)01(:113-126:)12 
تطفطعدومصرجرعع0هط2ژ. ,وومامتویرهظ مصهاظ۳ .1999 تصعلامطات ۸۲ فصه تتنهطه انز بص22 ۸ متاتمطقا ۷۲ ب۷۲ بتک 
(صهلکع۳ م1)ووع۶ظ 0مططعه۷ 
0 224 ,طمهمتمجخ لهمتعصومنظ خر :ععتادتاهاگ ۵۶ فمتالعع۲۶۵ صرح فمام‌تمم۱980۳ عنتر۵]. .1.۲ لعج .0.1۲ امن 
(00۱0). .۷۵۲۱270۳ سول ۷۲۱۵۵۲۵۷-۲ 
0۰ م1 .1-19 ظ ,متتم‌ناطگ پزومصجت اصقاظ ز۵ احمجده‌ییعمع]۱۷ قح ممتام‌تموع([ م1۳" .1989 بمقصرم۱ظ ,1۱۷۲.[ 4هه .06.9 بللهطامصوت 
۶ ۴2۲۲)..ع0۵ذاطاصصه) ,ددعت .بتصنا مع0ترطاصهت .صمتامصط صرح رم بط/۵۴) تتعط1. :کمزم‌مصه) )قاط (.عقظ) له ام [اموویی؟ز 
30010 


+12 هناد 7۵0مننام .۴۸۵ ما اتمه من تمسطانه‌تبهم :راتکه ت۱00ظ .2000 بجمتاحمتصهع:0 مسطلته‌تبه۸ 20 ۳۵۵۵ 
(ملزه ۷۱/۵۵). .راتوه۲ت0م01/ع۱0://۱۳۱۸۴۷۰20:01ظ حرم ,2009 


برای نشریات فارسی زبان با نمایه بین المللی: 
اقا ,م۶ 1 مرمع ۵ع2) جصمی ص عافد متصمعته 501 ۵۶ عام م1۳" ,1994 .عمعقط .۲ مج کمن بظ ۷ .1 تل00ت0ظ 
([15)3(:27-35.)002 ,۹۵16866 
تطفطعدمممرجر یم هطهژ. ,وومامتویوهط مصهاظ۳ .1999 تصمامدات ۸۲ فصه تتتهطه. بان بص22 ۸ متاتمطقا ۷۲ ب۷۲ متلقک 
(۲00۱0)(صمتع۲۵ م)وععظ 0فططامه]۷( 
۵0 224 ,طمهمتمجخ لهمتعصومظ خر :ععتافتاهاک ۵۶ فمتالعع۲۳۵ صرح فمام‌تمم۱980۳ عنتر۵]. .1.۲ هه .0.1 باعل 
0010 ۷۵۱270۳۰ ۱۱۵ بلانآ۲]- ۷۲۵0۵۷( 
+12 هناد 7۵0مننام .۴۸۵ ما اتمه من تمتسبطانه‌تبهم :تیه ت۱00ظ .2000 بممتاحمتصهع:0 مسطلته‌تبه۸ 20 ۳۵۵۵ 
(ماله ۷۷۵) .رنه تمها/عته:20 ۳۱9۰/۱۱/۸۷۰ رم ,2009 
نحوهٌ ارسال مقاله: 
نویسندگان باید هنگام ارسال. دو فایل را بارگزاری نمایند: ۱-فایل اصلی بدون مشخصات نویسندگان و 
۲- فایل مشخصات نویسندگان. 
۲ مقاله در برنامه 2003 ۷۵۳0 یا 2007 ۷0۲0 ذخیره و ارسال گردد. 
۳ ارسال مقاله حتماً باید از طریق سامانة مجله در آدرس 120.267[د0ع.۳1/0:/0200 انجام شود (تمام مکاتبات نشریه از این 


طریق انجام خواهد شد). 


سخن سردبیر 


بسیار خرسندیم که به پاری خداوند و همت هیأت تحریربه» داوران» و عوامل اجرایی محترم. 
سومین شماره نشریه روی آفتاب می‌بیند. اکنون مرحله دشوار شکل گیری مجله را در شرایطی به 
پایان می‌بریم که به عهد خود با خوانندگان ارجمندمان وفادار مانده‌ايم زبرا در هر سه شماره نهایت 
تلاش را کرده‌ايم تا مقالاتی برخوردار از بالاترین سطح کیفی را به چاپ برسانیم. در این راه شاید 
با ری مارا خمکاراق کاتستی گید ای کته تعایعاه انگام سان معا فان دز 
نشریه پدید نیامد» اما امید داریم که کیفیت مقالات این شماره زنگ کدورت را از آینه خاطرشان 
بر کنو 

ما آرزوهای بزرگی در سر داریم که از جمله آنها ارتقای نشریه تا سطح یک نشریه بین‌المللی 
است. از اين رو بر آن شدیم که تمهیدات لازم برای این کار را فراهم کنیم. نخستین گام در این 
مسیر ارائه چکیده مفصل برای مقالات به زبان انگلیسی است که از شماره چهارم الزامی خواهد بود 
و مشخصات آن در تارنمای نشریه خواهد آمد. گام بعدی پذیرش مقالاتی به زبان‌های غیر فارسی و 
در وهله نخست انگلیسی و عربی است که اميدواريم در شماره بعد امکان انتشار آن پدید آید. در 
عین حال در صدد هستیم که ویژه نامه‌هایی برای نشریه تدارک ببینیم که فراخوان نخستین وبژه 
نامه به زودی اعلام خواهد شد. 

در شماره حاضر برای نخستین بار یک نقد کتاب هم داریم و این روال ادامه خواهد یافت. 
بنابراین از همکارانی که نقد و نظر جدی بر تألیف‌های تأثیرگذار و روزآمد دارند برای همکاری در 
این بخش دعوت می‌کنیم. 

تردیدی نیست که نشریه نقد و نظریه ادبی برای حرکت در مسیر آرمان‌هایش چون همیشه 
نیازمند قلم توانای اندیشمندان این مرز و بوم است. امید که همراه ما باشید. 


۶ 
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دایانویای اسطوره چیست؟ 
پژوهشی در ساحت مغفول نظریه اسطوره‌شناختی نورتروپ فرای 


دکتر مسعود آلگونه جونقانی! 


تاریخ دریافت: ٩۶/۴/۱۳‏ تاریخ پذیرش: ۹۶/۷/۲۴ 


چکیده 

فرای با الهام از نگرش‌های اسطوره‌شناختی کاسیرر و الیاده 9 با به کار گیری دیدگاه‌های فریزر 9 فروید 9 از 
سویی دیگر با پی گیری آرای منتقدان حلقة نقد نو به دیدگاهی زرف در باب ساختار دوری و دیالکتیکی 
اسطوره نایل شد که به موجب آن شکل‌گیری اسطوره محصول دو سازو کار متفاوت به شمار می‌رود: 
گرایش اسطوره به نقل روایت در نظام دوری؛ و جهت‌گیری اسطوره به سمت ساختارهای کلامی 
خودایستا. فرای این سازوکار دوم ر ذیل وجه مضمون‌مدار اسطوره بررسی می کند 9 معتقد است دایانویا 
پا معنا ساختار دیالکتیکی اسطوره است که از طریق پیکره‌بندی» درهم‌تنیدگی و امتزاج تصاویر شکل 
عمدتاً مغفول مانده‌است. به این ترتیب هدف از انجام این پژوهش آن است که با استخدام روش 
توصیفی-تحلیلی مبانی نظری فرای ر در این باره نقد و بررسی کند و ضمن توجه به خاستگاه‌های 
نظری ویء سازوکار درونی دایانویا نیز تحلیل شود. در این بررسی مشخص می‌شود که داپانوبای اسطوره 
با وجوه هیروگلیفی» هیراتیکی و دموتیکی بیان متلازم است و گذار اسطوره به سوی رمانس» حماسه و 
نهايتاً تاریخ به واسطةّ عملکرد اصل جابه‌جایی ممکن می‌شود. در این گذار اسطوره نامتبدل در نهایت به 
وجه واقع گرای ناتورآلیستی روی می‌آورد و اسطوره اگرچه پوشیده و نهفته می‌ماند اما هرگز از میان 
نمی‌رود. بنابراین, به زعم فرای حتی آثاری که اساسا با رویکرد تاریخی نگاشته شده‌اند این قابلیت را 
دارند که از طریق قرائت اسطوره‌شناختی تجزیه و تحلیل شوند. 


واژگان کلبدی: اسطوره‌شناسی» ساختار دوری و دیالکتیکی اسطوره» میتوس, دایانویء اصل جابه‌جایی 
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۱- مقدمه 
نورتروپ فرای (۱۹۱۲-۱۹۹۱) نظریهپرداز و منتقد کانادایی با تدقیق و تأمل کی ار اي 
اسطوره‌شناختی متقدمین"؟ و امتزاج خردمندانه آن با چارچوب نظری منتقدان حلقه نقد نو 
(نک. 63-79 :1975 ,0000270) در نهایت دیدگاه‌های بکر و بدیعی در باب اسطوره. تداوم 
تبدل‌یافته" نگرش اسطوره‌ای» و جابه‌جایی" يا ادغام اسطوره در #انرهای ادبی به دست 
می‌دهد که بیانگر گستره دانش و ژرفای نگرش اوست. به هر روی. چکیده و نقاوه آنچه که 
فرای پیش می‌نهد در مقاله سوم تحلیل نقد. یعنی «نقد آرکی‌تایپی: نظریه‌ای در باب 
اسطوره‌ها» آمده‌است (فرای» ۱۳۷۷: ۲۸۸-۱۵۹). 

فرای در این مقاله که از قضا مفصل‌ترین بخش کتاب مذکور است ساختاری دیالکتیکی‌ای 
ترسیم می‌کند که عمدتا متأثر از تمایز بین موسیقی و نقاشی نزد وی است. بر اساس تأکید او 
اسطوره به‌مثابه خاستگاه و نیز غایت تمامی ژانرهای ادبی به طور همزمان از دو نوع ساختار 
تیاه اش توس اش اسان میتی وشات اه کار اس کف تسار 
اتشتوهاباتهیا ۰ تشر شا وا که ی نو الکفت تضاوی انستا انس 

با این همه. در پژوهش‌هایی که در زبان فارسی در باب نظریه اسطوره‌شناختی فرای 
انجام شده‌است ساحتی که عمدتاً مغفول مانده و کمتر بدان توجه شده دایانویای اسطوره و 
سازوکار درونی آن است "". البته در پژوهش‌هایی که در جهان غرب صورت گرفته این خلا 
پژوهشی کمتر احساس می‌شود. برای نمونه. رابرت دنهام " شارح و مفسر آرای فرای در 
خلال آثار خود بارها به این موضع فکری فرای اشاره کرده‌است. هرچند در تحلیل نهایی او 
نیز عمدتاً به تلخیص آرای فرای بسنده می‌کند نک. 61-66 :1948 ,ححقطصعط. 

بر این اساس. با توجه به فقدان پژوهشی بنیادی در باب دایانویای اسطوره به‌مثابه 
ساحتی مستقل در پژوهش‌های اسطوره‌شناختی. نگارنده بر آن است ثا با استخدام رویکرد 
تحلیلی- توصیفی ضمن بررسی مولفه‌های بنیادی دایانوباء قواعد و روابط درونی آنها را 


بررسی کند. هدف از این بررسی آن است که نخست نقبی به خاستگاه‌های اندیشگانی فرای 
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بزند تا بدین‌وسیله مشخص شود انديشه وی تا چه میزان ۳ از اندیشمندان پیشین یا 
معاصر اوست. دیگر اینکه. با تحلیل عنصر مسلط یاایده سازمان‌دهن ده دایانویا و نحوه 
عملکرد آن در دو محور افقی و عمودی الگویی برای بررسی ساختار تصاویر ایستای اسطوره 


و ژانر ادبی به دست داده شود. 


پژوهش‌های علمی-پژوهشی که به دیدگاه اسطوره‌شناختی فرای پرداخته‌اند کلاً سه 
دسته‌اند. دسته اول. پژوهش‌های نظری که به روش توصیفی یا تحلیلی آرای فرای را بررسی 
پا مقایسه کرده‌اند. برای نمونه آنوشه (۱۳۸۵) با روش توصیفی-تحلیلی. ارتباط ایده‌هاو 
عقاید کاسیرر را با فرای در زمینه اسطوره کاویده‌است. در این پژوهش مشخص می‌شود که 
ساختار فکری کاسیرر درباره قالب‌های نمادین به اندیشه‌های فرای در باب اسطوره شکل 
بخشیده‌است. مختاریان (۱۳۸۸) نیز به روش توصیفی ضمن آشاره به شیوه فرای در استخدام 
رویکرد کهن‌الگویی. دو مفهوم کلیدی جایگشت 9 ادغام ۳ بحجت و بررسی کرده‌است. در 
دسته دوم پژوهش‌های معطوف به دید گاه فرای در باب میتوس‌های چهارگانه اسطوره. به 
صورت منفعلانه‌ای دیدگاه فرای در خوانش داستان به کار بسته شده‌است. برای منال. 
سام‌خانیانی و ملک‌پائین (۱۳۹۱ با استفاده از نظریه فرای در مورد میتوس‌های شکل‌دهنده 
اثر ادبی 9 با تکیه بر دیدگاه‌های یونگ حکایت شیر و گاو را تحلیل کرده‌اند. ملک‌پائین 9 
سام‌خانیانی (۱۳۹۲) در پژوهشی مشابه- به لحاظ روش‌شناختی- موه با تکیه بر دیدگاه 
فرای درباره میتوس‌های شکل‌دهنده اثر ادبی» روایت منظوم «حمله کیکاوس به مازندران» 
را بررسی کرده و در نهایت با یافته‌های تکراری صرفاً نمونه‌ای دیگر برای تأّیید نظریه فرای 
در باب میتوس به دست داده‌اند. به همین منوال صادقی و باقرشاهی (۱۳۹۳) نیز با توجه به 
الگوی فرای در خصوص میتوس‌های چهارگانه اسطوره؛ یعنی پاییز بهار, تابستان و زمستان 
و نیز کاربست نگرش نوع‌شناختی وی در باب تراژدی. کمدی. رمانس و هزل به واکاوی 
دایونایای اسطوره- آن‌هم به صورت ضمنی- می‌پردازد بسیار معدود است و در حد 
بررسی‌های نگارنده به یک مورد محدود می‌شود. این پژوهش که بخش‌هایی از مباحث 
مربوط به ساختار ایستای اسطوره را مد نظر داشته و به شکل تلویحی متوجه دایانویای 
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اسطوره است نوشته حاج‌نوروزی (۱۲۹۲) است؛ البته ان پژوهش بدون هرگونه تحلیل 
انتقادی صرفاً به استخدام الگوی فرای بسنده کرده و تصاویر موجود در داستان سیاوش را از 
طریق دسته‌بندی آنها در تصاویر بهشتی, دوزخی و قیاسی بررسی کرده‌است. 


۳- نظریه اسطوره‌شناختی نور تروپ فرای 
۳-۱- میتوس و دابانوبای اسطوره 
فرای به دلیل تعلق خاطری که به نظرية انتقادی محض"" دارد. در پی برپایی بوطیقایی 
ساختاری است. بوطیقای فرای که عمدتاً وام‌دار مکتب انتقادی شیکاگو است در صدد کشف 
و استخراج اصول بنیادی ادبیات است و می‌کوشد ضمن تشریح و تبیین چگونگی تداوم 
ژانرهای ادبی-به لحاظ تاریخی- به این پرسش پاسخ دهد که ساختارهای ایستای ادبیات 
چگونه اثر را -به‌متابه یک کل- سازمان‌دهی می‌کنند. به همین منظور: فرای برای فهم 
نحوه عملکرد این دو وجه ساختاری ادبیات» نخست هنر را بر حسب دو مولفه کلان زمان و 
مکان. طبقه‌بندی می‌کند. برای نمونه. هنر موسیقی به سبب وابستگی تام آن به توالی 
مستمر ارکان» هنری زمان‌مدار و نقاشی به سبب وابستگی‌اش به ساختارهای ایستای 
همزمان» یک هنر مکان‌مدار تلقی می‌شود. فرای با تأکید بر اینکه در هر دو هنر مذکور اصل 
سازمان‌دهنده «تکرار» (244 :2011 ,0169۳008006 است. به این نتیجه می‌رسد که تکرار به 
دو صورت ایجاد می‌شود: تکرار در زمان که به ضرب‌آهنگ منتهی می‌شود و تکرار در مکان 
که به خلقی الگو ختم می‌شود (نک. 77-78 :2000 ,۳1۷6). به این ترتیب. فرای به این نتیجه 
می‌رسد که ادبیات هنری است که به طور هم‌زمان مبتنی بر ضرب‌آهنگ و الگو است. 
بنابراین ساختار هنری ادبیات مستلزم حضور دو وجه مستقل. اما درهم‌تنیده. می‌شود: وجه 
روایت‌مدار و وجه مضمون‌مدار. 

وجه روایت‌مدار ادبیات اساساً متوجه حرکت روایی اثر در طول زمان است که از یک 
نقطه مشخص آغاز می‌شود و با توالی زمانی مشخصی خط سیر خود را تا پایان پیش می‌برد. 
در این وجه با نوعی نظام خطی معنا مواجه هستیم که مبتنی بر سیر زمانمند پدیدارها و 
کنش‌ها است. فرای در نام گذاری این وجه. از بوطیقای ارسطو بهره برده و آن را ذیل 
اصطلاح میتوس گنجانده‌است. میتوس که معادل تقریبی طرح و روایت است بیانگر گذار و 
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می‌دهد و به آن مبدل می‌شود تا پوبایی و تداوم روایت را تضمین کند. 

بنابراین در این وجه با نوعی «نظام همزمان معنایی» (465 :1984 ,۳1۳۷6) روبه‌رو هستیم. 
فرای این وجه از ادبیات را نیز به پیروی از بوطیقای ارسطو دایانوبا می‌نامد و معتقد است 
دایانویا نوعی ساختار بنیادی ثابت و غیرمتحرک است که به تصاویر درونی اثر شکل می‌دهد 
و به آنها انتظام می‌بخشد. ساختاری که اجازه می‌ دهد تصاویر 9 استعارات درونی ابخو: به 
معنایی را پدید می‌آورد. 

دو وجه به طور توآمان در آثار ادبی در کارند تا مولفه‌های ساختارهای کلامی را بر حسب 
نظام‌های خاصی انتظام بخشند. فرای فراعت تبیین نحوه عملکرد این وجوه و کشف اصول 
ساختاری ادبیات» نخست به رده‌بندی سمبول‌ها روی می‌آورد. آنجه فرای در نقد 
اسطوره‌شناختی و ژانر پیش می‌نهد نتیجه بسط و گسترش دیدگاه‌های وی در خصوص 
رده‌بندی سمبول‌ها است. او در نقد اخلاقی به پیروی از دازته(۵) این موضوع را پیش می کشد 
که معنا سطوح متعددی دارد؛ این سطوح شامل وجوه وصفی. لفظی. صوری» اسطوره‌ای 9 
آناگوژیک می‌شود. در هر یک از این سطوح. معنا به واسطه نمادهای خاصی در بستر کلام 
است (نک. فرای. ۱۳۷۷: ۱۵۶-۹۳). فرای تأکید می‌کند که با نقد صور نوعی (آرکی‌تایپ) و نقد 
معنای عام (آناگوژیک) در اسطوره. بهتر می‌توان به ساختارهای بنیادین ادبیات به طور کلی 
داست یافت؛ چون در اسطوره با شکل ناب 9 انتزاعی طرح ادبی روبه‌رو هستیم: «ما بررسی 
صور نوعی را با دنیای اسطوره شروع می‌کنیم؛ یعنی دنیای طرح روایت‌مدار و مضمون‌مداری 
که دنیای ادبی ناب یا انتزاعی است و قوانین انطباق محتمل و ضروری با تجربه آشنا بر آن 
آثر ندارد» (همان: ۱۶۴). به این ترتیب» همان طور که از نام یکی از چستارهای مستقل فرای 
بر ین | ین اسطوره خاستگاه اصلی ادبیات انتنت 9 بنابراین نقد اسطوره‌ای نه تنها سازو کار 
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درونی اسطوره را به طور خاص تبیین می‌کند. بلکه چگونگی شکلگیری ژانرهای ادبی از 
درون اسطوره و نحوه تداوم و تبدیل و تبدل آنها را بر ملا می‌کند. 


۳-۲- دایانوبا و مولفه‌های سازمان‌دهنده آن 
فرای در سنت رمانتیستی بالیده و بنابراین به آموزه‌های بنیادی و انتقادی این مکتب پای‌بند 
بوده‌است. حتی می‌توان گفت التزام وی به فلسفه تاریخ نیز برآمده از پبذیرش دیدگاه‌های 
شیاسایشا وی اس که تفییر که ۱۱ ی مر رماسستته] تعسو 
می‌شود. فرای فلسفه تاریخ را از آرای ویکو اخذ کرده و آن را به نحوی تکمیل کرده‌است که 
بتواند نظریه اسطوره‌شناختی 9 انواع ادبی ۳ تبیین کند. بنابراین می‌توان گفت او نیز به مانند 
اخلاف رمانتیست خود به دیدگاه تکاملی تاریخ قائل است. به موجب این دیدگاه» صورت‌بندی 
چرخه‌های تاریخ به صورت ادواری از عصر اسطوره‌ای یا عصر خدایان آغاز می‌شود. به عصر 
قهرمانی یا محتشمی می‌رسد. از آنجا به عصر مردم یا عوام روی می‌آورد و در پایان این ادوار با 
نوعی بازگشت. کل فرایند را از سر می‌گیرد» (8916-918 :1948 ,۷160). فرای نظریه انواع 
خود را بر چنین الگویی استوار ساخته و در نقد اسطوره‌شناختی نیز متأثر از آن است. البته 
است «در هر دوره تاریخی لانگاژ خاص آن دوره یدید می‌آید» (همان‌جا. فرای تا که می‌کند 
که «چیزی همچون تاربخ لانگاز یا به عبارتی دیگر توالی وجوه ساختارهای کم‌وبیش 
قابل‌ترجمه در جامه کلام ممکن است محمل داشته باشد یا نداشته باشد» (همان‌جا)؛ اما به هر 
روی مسلم است که هر لانگازی مبتنی بر بیان کلارفی ویژه‌ای است که فرای آنها را به‌ترتیب 
هیوه کی ۰ هیراتیکن وتموتیکی متام زیک رای 1۳۷2۳۱۱۱۲۳۴ 

مرحله هیروگلیفی: به زعم فرای» در مرحله نخست با وجه استعاری زبان سروکار داریم. 
البته وجه استعاری زبان نزد فرای در معنایی متفاوت با تلفی ارسطو در باب استعاره انشتت 9 
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مرحله هیروگلیفی مستلزم یکی انگاشتن اشیاء و در نتیجه بی‌توجهی ذهن به اصل اجتماع 
نقیضین است. عدم التزام به این اصل در اين مرحله به‌گونه‌ای است که ذهن بدوی قادر 
است به طور هم زمان اسب را به عنوان مثال با سنگ یکی و یگانه تلقی کند و در این‌باره 
اصلاً دچار تردید نشود که الف نمی‌تواند به طور هم‌زمان ب باشد يا با آن یکی و یگانه به 
تشاد | فد 

مرحله هیراتیکی: این مرحله مستلزم حضور مسلط وجه مجازی زبان است. بروز و ظهور وجه 
مجازی زبان, به زعم فرای» با آثار تآویلی افلاطون در باب اساطیر آغاز می‌شود و در همین آثار 
است که به ذروة اعلای خود نزدیک می‌شود. در واقع. افلاطون با تصور دو سطحی بودن جهان 
یا قول به وجود جهان عینی و جهان مُنل. سرآغاز شکل‌گیری شکلی از معرفت‌شناسی می‌شود 
که مبتنی بر معرفت تمثیلی است. در معرفت تمثیلی امر انضمامی به‌مثابه قنطره يا پلی به شمار 
می‌رود که شناخت امر انتزاعی یا تجریدی را میسر و مقدور می‌سازد. این بدان معناست که در 
مرحله هیراتیکی» زبان مجازی مستلزم آن است که بیان کلامی متشکل از دو سطح باشد: سطح 
ملموس و سطح انتزاعی. در این سطح. با وحدت اشیاء و اعیان سروکار نداریم بلکه هر آمر عینی 
و انضمامی تنها به‌مثابه اشارتی است به حضور بالقوه امری تجریدی و آن‌سری. بنابراین؛ در این 
مرحله با نوعی تمثیل مواجه می‌شویم که رابطه سطح ملموس و سطح انتزاعی بیان به واسطه 
آن محقق می‌شود و همان‌طور که فرای تصریح می‌کند این کارکرد زبان «نزدیک به همان 
نقشی است که اسطوره در آثار افلاطون دارد» (فرای» ۱۳۷۹: ۵۱. 

مرحله دموتیکی: مرحله سوم با پیدایی تاریخ به‌مثابه اسطوره انسان مدرن هم‌زمان است. ایین 
مرحله. با وجه بیانی خاص خود یعنی وجه وصفی از دو مرحله دیگر متمایز می‌شود. در حقیقت؛ 
برخلاف اسطوره که متوجه «بیان واقعیت هستی بشری» (همان: ۵۵) و بنابراین مبتنی بر بیان 
استعاری است. مرحله دموتیکی عتا معطوف به بازتاب امور عینی و واقعی است؛ به همین 
منظور فرای این مرحله را مصادف با بر آمدن تاریخ می‌داند. در واقع. تاریخ بیانگر واکنش صریح 
به رویدادها و پدیدارهای جهان بیرون است؛ واکنشی که مستلزم پیروی از اصل عینیت گرایی 
است. به موجب این اصل «در تاریخ گزاره‌های خاصی پدیدار می‌شود که محتمل معیارهای 
بیرونی صدق و کذب است» (همان: ۶۵ 

به این ترتیب در مراحل هیروگلیفی» هیراتیکی و دموتیکی به ترتیب با «وجه استعاری» 
مجازی استعلایی) و وصفی زبان "» روبه‌رو هستیم؛ اصول حاکم بر این وجوه نیز به ترتییب 
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شامل وحدت. استعلاء و عینیت است. به موجب اصل وحدت اعیان هستی سراسر یکی و یگانه 
تلقی می‌شوند. اصل استعلاء مبتنی بر آن است که اعیان طبیعی به لحاظ معرفتی اشارتی به 
اسر تخریدی هنعتد:ه در تبایت اصل غیت بیبانگر آن است که اعیان اساسا حمدیت نله 
عینی و واقعی اند. در نتیجه. اسطوره. دین و فلسفه. و علم و تاریخ به ترتیب در این مراحل 
پدیدار می‌شوند. لازم به ذکر است که گذار از مرحله هیروگلیفی به هیراتیکی و از آنجا به مرحله 
دموتیکی به واسطه اصل تبدل يا جابه‌جایی میسر است. به اين ترتیب. می‌توان از جهانی که 
اصل وحدت عام بر آن حاکم است به‌تدریج به سوی جهانی حرکت کنیم که اصل عینیت و 
فردیت در قلمرو آن جاری است. 


۳-۳- دایانوبا و اصل تبدل با جابه‌جایی 
گذار از مرحله هیروگلیفی به دموتیکی هم‌ارز با امحای ظاهری اسطوره و پدیدار شدن تاریخ 
است. به زعم فرای. اين گذار از طریق فرایند جابه‌جایی یا تبدل میسر می‌شود. فرایندی که 
به احتمال قوی فرای از بحث الیاده در باب نابه‌جایی» «تنزل» (۱۳۹۱: ۱۱) يا «دنیوی‌شدن»" 
(۱۳۷۴: ۲۸) اقتباس کرده‌است. به هر روی این بحث بیانگر آن است که ذهن بشری در 
دوره‌های متأخر در غلبه خردگرایی ملتزم به رعایت حدود و ثغور عقلانیتی ات کت اساسا 
آمر نامحتمل اسطوره‌ای را برنمی‌تابد. از نمونه‌های چنین نگرشی(؟ در باب اسطوره می‌توان 
به اظهار نظر یعقوبی» مورخ قرن سوم هجری قمری» اشاره کرد که می‌گوید «پارسیان برای 
پادشاهان خود چیزهای بسیاری ادعا می‌کنند که پذیرفتنی نیست؛ اموری که عقل آن را 
نمی‌پذیرد» (به نقل از خالقی مطلق. ۱۳۸۸: ۳۹). 

به هر ترتیب. آمور نامحتمل که بخش بنیادی اسطوره به شمار می‌روند» با گذر زمان به 
اشکال و صور باورپذیری مبدل می‌شوند که متناسب با نگرش انسان مدرن- در مقابل انسان 
بدوی- است. فرای بر این اساس نتیجه می‌گیرد تبدل یا تغییر چهره اسطوره در دوره‌های متأخر 
براساس اصل جابه‌جایی و در راستای «باورپذیری» (64 :1978 ,600271) صورت می‌پذیرد. 
البته فرای این جابه‌جایی را محدود به باورپذیری نمی‌داند و معتقد است گشتار مذکور علاوه بر 
باورپذیر کردن امور به «اخلاقی کردن پدیدارها و کنش‌ها» نک. 155-156 :2000 ,۳۲۷6) نیز 
منتهی می‌شود. جالب توجه است که یعقوبی مذکور به‌صراحت تأکید کرده‌است که «مطالب 
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نایسند اسطوره‌ای باید حذف شوند» (خالقی‌مطلق. ۱۳۸۸: ۴۰). براساس چنین اظهاراتی می‌توان 
ی هک ای ]رها زمر وت بر ایا ما 
معناست که از این چشم‌انداز امر اخلاقی, الزام اً مطل وب و امر مطل وب الزاماً اخلاقی است؛ 
موضوعی که در اسطوره‌ها همیشه به چشم نمی‌خورد (نک. 64 :1978 بعتقطعع۳. در واقع؛ با 
گذر از عصر خدایان و ورود به عصر بشری, به لحاظ ایدئولوژیک با سیطره دین و عقلانیت مواجه 
می‌شویم و یکی از پی‌آمدهای سیطره دین و عقلائیت بر اساطیر. تبدیل امر قهرمانانه یا ایزدانه 
باس )شا انیت بان که کی کار کخهای شیاهی امای سل ازیی هی اسان 
بازنمودن اوج قله‌های کنش اخلاقی یک جامعه به شمار می‌آید» (وکیلی. ۱۳۸۹: .)٩‏ به بیأنی دیگر 
امر ایزدانه یا قهرمانانه محتمل دو وجه- اخلاقی یا غیراخلاقی- است «کافی است کردارهای 
غیراخلاقی ایندرا یا آشیل را در اساطیر هند و یونان به یاد آوربم). اما باور دینی و عقلائیت نوین 
به‌گونه‌ای است که امر غیراخلاقی را برنمی‌تابد و بدین‌سبب با حذف جرح یا تعدیل آن به امر 
اخلاقی موجب تبدل یا جابه‌جایی اسطوره می‌شود. بنابراین همان‌طور که از اسطوره فاصله 
می‌گیریم تصویرسازی هنری به پیروی از فوانینی گرايش می‌بابد که فاصله آمر اخلاقی و امر 
مطلوب را از میان برمی‌دارند. 

به زعم نگارنده» گذر از امر اسطوره‌ای به امر باورپذیر یا اخلاقی مستلزم فرونهادن وجه 
درون‌سو و روی آوردن به وجه برون‌سو است. اين ادعا از آنجا ناشی می‌شود که فرای 
همچون بسیاری از منتقدان مکتب نقد نو و فرمالیسم به تمایز بنیادین دو کارکرد یا وجه 
بیانی زبان قایل است: وجه برون‌سو و وجه درون‌سو. 

وجه برون‌سو اساسا متوجه ارجاع به جهان بیرونی است. بنابراین صدق و کذب گزاره‌های 
زبانی در این سطح منوط به پیروی از اصل تطابق است. اما وجه درون‌سو اساسا متوجه 
ارزش‌های درونی گزاره است. در اين حالت. «ساختار کلامی به‌مثابه امری خودایستا» 
(74 :2000 ,۳۲۷6 تلقی می‌شود. به عقیده فرای» اسطوره به‌متابه خاستگاه بنیادی انواع ادبی 
مبتنی بر انتظام درون‌سوی آن دسته از ساختارهایی است که خود غایت نهایی به شمار 
می‌روند؛ بنابراین. تاریخ‌مندی اسطوره آمری عارضی و فرعی است و نمی‌توان به ارجاعات 
تاریخی " آن استناد کرد» چراکه این ارجاعات متعلق به ساحت استعاری کلام‌اند و بتابراین به 
لحاظ تاریخی غیراصیل و نامعتبرند (نک. فرای» ۱۳۷۹: ۶۰-۵۲ فرونهادن ساحت اسطوره پابه 
تعبیری دیگر تعلیق زمان ازلی موجب پیدایی تاریخ‌گرایی و درک تاریخ‌مندی زمان می‌شود. 
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بنابراین به زعم ماء ورود به عرصه تاریخ‌گرایی متلازم با فرونهادن وجه درون‌سو و برآمدن وجه 
برون‌سوی زبان است. براساس چنین استدلالی است که فرای در نظریه انواع ادبی خود. در 
نقطه مقابل اسطوره. وجه رئالیستی و ناتورآلیستی را قرار می‌دهد؛ وجهی که بیش از هرچیز 
متوجه بازتاب بی کموکاست واقعیات عینی» از چشم‌انداز چیزی شبیه یک دوربین عکاس ی" 
است؛ اما پرسش این است که آیا در برابر این تاریخی‌گرایی و تاریخ‌مندی ادبیات ناتور الیستی 
آنتی‌تزی وجود دارد يا خیر؟ به بیانی دیگر, اگر اسطوره در اثر اعمال گشتار جابه‌جایی به 
تاریخ روی آورد» آیا در این صورت می‌توان وارث حقیقی اسطوره را تاریخ دانست؟ 
پاسخ فرای به این پرسش متأثر از دیدگاه وی در باب سیر تکاملی انواع ادبی و دوری 

بودن نظام ادبی است. در حقیقت. فرای به پیروی از ویکو -که به «نظریه ادوار تاریخی» 
(برلین. ۱۳۹۲: ۱۰۹) و «بازخیزی مجدد تاریخ» (همان: ۱۱۱) قائل است- اعلام می‌ کند که در 
نظریه انواع نیز چنین سیر تکاملی و بازگشتی مشهود است. بر این اساس, او وارث حقیقی 
اسطوره را نه تاریخ بلکه شعر-در معنای عام آن- می‌داند. او معتقد است انسان پرتاب‌شده 
در ساحت فرهنگ می‌کوشد به واسطه شعر. جهان ازلی و اسطوره‌ای را که از آن دور افتاده 
از نو بنیاد نهد و بازآفریند و بنابراین شعرء اسطوره انسان مدرن و در حقیقت وارث راستین 
آن تلقی می‌شود. چنین نگرشی در باب بازگشت به وضعیت اسطوره‌ای آغازین نزد الیاده نیز 
دیده می شود: 

اشعار تغزلی تلاشی برای بازآفریدن زبان» یا منسوخ ساختن زبان مرسوم. ابداع گفتاری 

جدید و در تحلیل نهایی اسرارامیز است. آفرینش شاعرانه در پی بازیافت وضعیت 

بهشت گونه نخستین است (لیاده, ۰۱۳۷۶ ۳۵-۲۴ 

به این ترتیب. «آفرینش شعر بیانگر بازگشت انسان به خرد غریزی""» است (مهرگان. ۱۳۲۷: 

۲ لته احای شرف خر بزی یه اعع شرآ سل ما کش یف ساعت آناگنک انس 
ساحتی که در آنجا هستی و اعیان آن از نوعی وحدت و یگانگی معرفت‌شناختی برخوردارند و 
بنابراین وجه بیانی هم‌بسته آن اساساً استعاری است (نک. فرای, ۱۳۷۷: ۱۵۶-۱۴۲). 
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۲-۴- اسطوره به‌مثابه خاستگاه و غابت انواع ادبی 
کاسیرر فیلسوف نوکانتی مکتب ماربورگ. اسطوره یا جادوء دین» علم و زبان را چهار شکل 
بنیادی فرهنگ تلقی می‌کرد که در بستر زمان پدیدار شده و در تعامل با یکدیگرند. البته به 
زعم وی» تبیین چگونگی بروز و ظهور این وجوه متفاوت فرهنگ بشری منوط به پذیرش سیر 
تکاملی فرهنگ, یعنی گذر از میتوس به لوگوس"" و بازگشت دوباره به آن است. برای نمونه. 
تئوری کلان کاسیرر در اسطوره دولت مبنی بر این ادعاست که سیاست قرن بیستم اروپا 
بیانگر باززگشت به جهان غیرعقلانی اسطوره است (نک. کاسیرر ۱۳۸۲: ۵۰-۱). بنابراین» با اینکه 
شکل بدوی فرهنگ با میتوس و در نتیجه فهم هستی به‌مثابه آمری واحد و پگانه تلازم دارد و 
پیدایی علم به سیطره لوگوس و در نتیجه فهم جزءنگر اعیان هستی به‌مثابه ابژه‌های مستقل 
بستگی دارد» از دیدگاه کاسیرر این گونه نیست که «در آغاز میتوس بوده و به‌تدریج لوگوس 
جایگزین آن شده باشد. بلکه اسطوره در همه حال, نجوه‌ای از نسبت ما با هستی است» 
(بهشتی, ۱۳۹۱: ۶۴). 

به نظر می‌رسد فرای که به نحوی تا از کاسیرر است چنین دیدگاه‌هایی را در نقد 
اسطوره‌شناختی و نظریه انواع به کار بسته باشد. در واقع» فرای در تحلیل نقد در پی تأسیس 
الگویی برای تببین انواع ادبی است که با تمسک به آن بتواند پیدایی انواع ادبی را از بطن 
اسطوره براساس دیدگاه تکاملی تبیین کند؛ و ثانیاً مشخص سازد در هر مرحله از تکامل انواع» 
عامل مسلطی که به‌مثابه ایده‌ای سازمان‌دهنده نوع ادبی را پیکره‌بندی می‌کند کدام است. 

پیش از پرداختن به عوامل مسلطی که فرای به منظور تبیین نحوه شکلگیری انواع 
ادبی پیش می‌نهد. ذکر این نکته ضروری است که در تبدیل و تبدل اسطوره به زمانس و 
سپس شکللگیری وجه ناتورالیستی و در نهایت پیدایی وجه تهکمی در ادبیات دو 
جهت گیری متمایز صورت می‌پذیرد: الف- انسانی کردن صورت‌های آرمانی؛ ب- آرمانی 
کردن صورت‌های انسانی. در ادامه خواهیم دید که اسطوره به واسطه چنین فراشدهایی نه 
تنها خاستگاه سایر انواع. بلکه مقصد غایی و نهایی آنها به شمار می‌رود. در واقع» فرای با 
پذیرش اصل بازگشت " ویکوء بازگشت به اسطوره را غایت انواع ادبی می‌داند و همانند الیاده 
معتقد است که «زندگی انسان مدرن انبوهی از اساطیر فراموش‌شده تجلیات مقدس 
روبه‌زوال» و نمادهای از قداست افتاده است» (۱۳۹۱: ۱۸). بر اين اساس می‌توان گفت در 
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جهان مدرن علی‌رغم غلبه خردمحوری. به طور نهفته. گرایشی به احیای اساطیر وجود 
دارد؛ گرایشی که بدون چشم مسلح به‌سادگی قابل شناسایی نیست. چراکه تبدل‌های 
اسطوره‌ای ماهیت این قبیل گرایش‌ها را اساسا مخدوش می‌سازد. 

از نظر فرای. هرچه از طبیعت به سوی تمدن و از آنجا به سوی فرهنگ پیش می‌رویم. 
مصادره طبیعت به واسطه چارچوب‌های فهم بشری باعث می‌شود که طبیعت براساس 
ارزش‌های انسانی سازمان‌دهی و تفسیر شود. به بیانی دیگر این انسان است که با فراافکندن 
شکل‌گیری تمدن, به مجرد اینکه به کشت‌وکار پرداختید. مفهوم علف هرز یعنی گیاهی را 
که نمی‌خواهید در مزرعه شما باشد. به وجود آورده‌اید» (فرای. ۱۳۷۲: ۷). اسطوره که مشتمل 
بر حضور ایزدان است با گرایش بشر به انسانی کردن صورت‌های آرمانی به صورت رمانس 
پیدایش وجه ناتورآلیستی می‌شود. در اين وجه با انسانی کاملا انسانی روبه‌رو می‌شویم؛ 
انسانی با تمامی ضعف‌ها و خطاهای بشری در جهانی که مستقل از اراده وی حضور دارد. 

فرای سیر تکاملی انواع را از اسطوره تا وجه ناتورالیستی دنبال می‌کند اما از آنجایی که 
این سیر را خطی نمی‌داند تأکید می‌کند که براساس فراشد دیگری که موجب آرمانی کردن 
صورت‌های انسانی می‌شود سیر تکاملی انواع در یک نظام دوری قرار می‌گیرد که به واسطه 
آن وجه ناتورالیستی که ظاهراً فاقد بنیان‌های اسطوره‌ای است با روی آورن به وجه تهکمی 
و از طریق آن به سمت اسطوره به‌مثابه غایت نهایی انواع بازمی گردد. چنین حرکتی مستلزم 
صورت شخصیت پا پدیداری اسطوره‌ای به «جهان مفروض ادبی» (71 :2000 ,۴۲۷6) 
باز گردد. 


نمودار ۱: اسطوره به‌منابه خاستگاه و غایت انواع 
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۳-۵- عنصر مسلط يا ایده سازمان‌دهنده! 
رمانس در میانه محوری قرار دارد که از سویی به اسطوره نامتبدل و از سویی دیگر به وجه 
ناتورالیستی منتهی می‌شود. اسطوره نامتبدل زمانس و وجه ناتورالیستی هر یک تصوبرگری 
خاص خود را داراست که سازمان‌دهی تصاویر را بر عهده دارد. 

اسطوره نامتبدل خهاتی است که ایزدان 9 دیوان در ان به سر می‌برند. به همین سیب 
مبتنی بر یگانگی استعاری و بنابراین حضور نوعی نگرش وحدت وجودی است. اما تصویر 
یکسره مردود است» (فرای. ۱۳۷۷: ۱۷۷). چنین دنیایی. «دنیای کار منحرف یا هدر گشته. 
ویرانی 9 دخمه. ابزار شکنجه 9 یادبودهای بلاهت است» (همان‌جا). 

در رمانس با جهانی سروکار داریم که ایزدان با دیوان در آن هویت انسانی به خود 
می گیرند 9 بنابراین انتظام اسطوره‌ای در رمانس میتنی بر قیاس انتختت: قیاس از نظر فرای 
مستلزم «جابه‌جا کردن اسطوره 9 قراردادن آن در مسبر انسانی 9 از سویبی مستلزم سننی 
و بهشتی در اسطوره نامتبدل مبتنی بر وحدت و یگانگی صد در صد استعاری باشند در 
ایجاد می‌شود. وضعیتی که به سوی جهان مکاشفه‌ای يا بهشتی گرایش پیدا می کند. مانند 
ظهور قهرمانان خدای گونه در حماسه‌ها؛ وضعیتی که به سوی جهان اهریمنی یا دوزخی 
در میانه آسمان و زمین. خدا و شیطان. عروج و هبوط به دام زندگی افتاده‌است. فرای برای 
تبیین این وضعیت‌های سه‌گانه 9 نحوه تصویر گری در آنها از سه نوع قیاس نام برده‌است: 
قیاس عصمت. قیاس تجربه و قیاس تجربه (نک. 94-105 :2000 ,65611). 

الف- قیاس عصمت: بیانگر شیوه تصویر گری در وضعیتی است که به سوی تصاویر 
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ب- قیاس خرد: بیانگر شیوه تصویرگری در وضعیتی است که متوجه موقعیت برزخی 
ج- قیاس تجربه: بیانگر شیوه تصویرگری در وضعیتی است که به سوی تصاویر دوزخضی 
نمودار ۲: تصاویر قیاسی 


تصاویر دوزخی ۳[ تصاویر قیاسی از تصاویر بهشت 


۱1-۵-۳- قباس عصمت و ابده سازمان‌دهنده آن 
در وضعیت نخست با نوستالژی بازگشت به عصمت و پاکی نخستین روبه‌رو هستیم و همین 
گرایش نوستالژیک است که در اين مرحله شکل‌دهنده و سازمان‌دهنده تصاویر هنری به شمار 
می‌رود. فرای به پیروی از ویلیام بلیک در ترانه‌های عصمت و تعلق خاطری که به رمانتیسم دارد 
متوجه این نکته می‌شود که بهشت گمشده آغازین به‌مثابه جهانی است که وحدت استعاری 
مطلق اشیاء در آن حاکم است و بنابراین در عرصه آن بین آگاهی و اراده هیچ فاصله‌ای وجود 
ندارد؛ جهانی که انسان تاریخ‌مند و تاریخ‌مدار همواره مهجوری از آن را با شدت عاطفی درک و 
تجربه می‌کند. به بیان مولانه بهشت گمشده نیستان بکر و اصیلی است که انسان بریده از اصل 
همواره در پی اتصال بدان و فنا شدن در آن است. همین آرزوی بازگشت به اصل است که در 
رویاهای فردی و جمعی بشر به صورت پوشیده و آشکار پدیدار می‌شود و به آنها جهت می‌دهد. 
بخش عمده‌ای از شعر عرفانی» از جمله شعر حافظ بازتاب چنین گرایشی به بازگشت به آن 
جهان بدوی اصیل است؛ جهانی بکر که هرچه در آن هست نمونه‌ای از عصمت و بکارت است. به 
هی مالس امس که قزام فیایی هکرس تنایص و بای 

ایده سازمان دهنده در قیاس عصمت. به زعم فرای جادو و عفاف است. به موجب این 
اصل. جادو یگانگی نخستین را تضمین می‌کند؛ چراکه همان‌طور که فریز به‌درستی نشان 
داده‌است. جادو به واسطه کاربست دو اصل مشابهت و مجاورت ذهن بدوی را متقاعد 
می‌کند که «الف» «ب» است بی‌آنکه موجب بروز تناقض يا تضادی در استدلال‌های انسان 
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بدوی شود (نک. 1635 6 1210-11 :2009 ,72267 آما اصل عفاف در پی بازیافتن و احیای 
وضعیتی است که هنوز توسط انسان برخوردار از فرهنگ مصادره نشده‌است؛ به همین دلیل 
است که در زمانس با دختران باکره‌ای سروکار داریم که هنوز نشان پاکی را با خود دارند. 
البته از اینجا تا رمانی چون داغ ننگ هائورن فاصله زیادی نداریم. چون همان‌طور که فرای 
تبیین می‌کند براساس قاعده‌ای به نام «مدلاسیون دوزخی» (156 :2000 ,۲۲۷6) چه بسا 
گیاهی هرز-که در تفکر انسان عصر کشاورزی پدیده‌ای پلید و مخرب است- در مرتبه 
رمانس به‌متابه نماد عصمت ازدست‌رفته تصور شود؛ چراکه در این مرتبه ایده سازمان‌دهنده 
اثره همانه بازگشت به طبیعت نخستین است و در این سطح هنوز تمدن یا فرهنگ 
کشاورزی پدیدار نشده‌است تا این تفکیک منفعت‌طلبانه را انجام دهد. 


۲-۵-۳- قباس تجربه و ابده سازمان‌دهنده آن 

برخلاف قیاس عصمت که با دنیای مکاشفه‌ای مرتبط است. قیاس تجربه «با دنیای دوزخی 
آرمانی کردن در کار است که متلازم با آرزوی بشر برای احیای وضعیت بکر نخستین پعنی 
همان بهشت است. اما در قیاس تجربه که «نقیضه آرمانی کردن در رمانس» (همان: ۱۸۷) به 
شمار می‌رود با نوعی انزجار روبه‌رو هستیم. اگر بهشت را جهانی آرمانی بدانیم که عاری از 
که هبوط از جهان بهشتی و قدم نهادن به عرصه زمین مستلزم کار و مشقت است تا جهان 
را حداقل به صورت امری قابل‌تحمل و پذیرفتنی درآورد. به همین مناسبت. ایده 
سازمان‌دهنده در قیاس تجربه کار و آفرینش است. کار و آفرینش آشانیا منفی نیست. اما از 
آنجایی که در دنیای مکاشفه‌ای یا بپهشت بین آگاهی و اراده فاصله‌ای متصور نیست و هرچه 
درذهن بگذرد. بی‌درنگ مهیا و حی و حاضر می‌شود فقدان چنین وضعیتی در جهان مادی 
منجر به تحمل مشقت‌هایی می‌شود که وصول به امر مطلوب را میسر می‌سازد؛ امر مطلوبی 
که به نظر همواره گریزان و دست‌نیافتنی است. برای همین است که برخلاف باغ عدن که 
در تصاویر قیاس عصمت پدیدار می‌شود. در این سطح با «مزرعه» (همان‌جا» سروکار داریم. 


سمبول وصول به امر مطلوب و در نتیجه نبود فاصله بین اراده و آگاهی است؛ اما مزرعه 
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نمادی است از کار پرمشقت انسانی در راستای دستیابی به امری که شاید همواره 

قیاس تجربه بیانگر وضعیت فلک‌زده و فلاکت‌بار انسانی است که در جهانی ضدآرمانی به 
سر می‌برد. انشقاق اراده و آگاهی در این سطح به نحوی است که اساسا آنجه هست (- امر 
واقع)؛ با آنچه می‌خواهم (- امر مطلوب) همخوانی ندارد و آگاهی از امر مطلوب الزاماً به 
معنای حصول آن نیست. دردناکی و انزجار ناشی از درک چنین گسست و انشقاقی را 
می‌توان در رمان‌های اگزیستانسمالیستی, ادبیات پوچگراء و ضد آرمانی دریافت. این قبیبل 
آثاره همگیء بیانگر موقعیت دردمندانه انسان در عرصه تاریکی. ظلمات. جهل. تباهی و ستم 
است. برای نمونه در مسحخ کافکاء کوری ساراماگو. ۱1۸۴ اورول. و تا حدودی در جود کمنام 
توماس هاردی, شاهد نوعی بدبینی و پوچ‌گرایی هستیم که براساس قیاس تجربه. عمل 
می‌کند و کار و آفربنش را به صورت سلبی به نمایش درمی‌آورد. البته منظور از سلبی بودن 
کاو و آفویتتین کر ای طرضه ففدان. کش تست بلکة آن خسته از کشش‌های مق نطو اس 
که نتیجه‌ای جز هیچ در بر ندارند. در آثار فارسیء شازده‌احتجاب گلشیری. برخی آثار 
شعری اخوان ثالث مانند مرکب چوبین» و ای مرز پر گهر از فروغ فرخزاد مبتنی بر چنین 
سازوکاری هستند. 


۲-۵-۳ - قباس خرد و ابده سازمان‌دهنده آن 

در قیاس خرد درست در وضعیتی میانه قرار داریم که نه به شکل افراطی متوجه آرزومندی 
و نه متوجه انزجار است. در این سطح. تصاویر به‌جای اینکه متأثر از دنیای مکاشفه‌ای با 
دوزخی باشند». از «اوضاع 9 احوال زندگی واقعی اخذ می‌شوند» (همان: ۸۳۶ بر این اساس 
نگرش درون‌سو به مرکز جاذبه تجربه بشری گرایش دارند. به بیانی ساده‌تر انسان در این 
سطح متوجه خود و جایگاه برزخی خود است و تجربه بشری و مادی‌اش را به تصویر 
روبه رو است. به همین دلیل است که در قیاس خرد نیز با فراشد آرمانی‌کردن روبارو هستیم. 
توجه داشته باشید که جهت‌گیری آنجه در این سطح تحت عنوان آرمانی کردن بررسی 
می‌شود» درست در تقابل است با جهت‌گیری آنجه در قیاس عصمت بدان انسانی‌کردن 
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می‌گوییم. در قیاس عصمت. امر آرمانی که ماهیتی ایزدی و خدای‌گونه دارد شکل انسانی به 
خود می‌ گیرد و خصایص آن در شخصیتی پیکرینه می‌شود که به لحاظ ماهوی انسان است؛ 
اما در قیاس خرد این انسان در مقام برزخی آن است. که دز مسیر آرمانی‌شدن شکل الوهی. 
آسمانی يا ایزدی پیدا می‌کند. اگر بخواهیم با اصطلاحات اسطوره‌شناختی بحث کنیم در 
قیاس عصمت اسطوره به حماسه يا رمانس روی می‌آورد و به این ترتیب. هویتی کاملا 
انتطوره‌ای کار ربیکر خضییی تریح در آیدد بفتی ام انبطورهای» وه وس طه سسازو کی 
به نام «بسط اسطوره به تاریخ» «روتون. ۱۳۷۸: ۱۴). در جهان بیرونی نمونه‌ای واقعی را می‌یابد 
و خود را بر آن تحمیل می‌کند. به بیانی دیگر, این اسطوره حی‌وحاضر است که از میان 
شخصیت‌های تاریخی یکی را برمی گزیند و به مرتبه ایزدان برمی کشد. در حالی که در 
قیاس تجربه. شخصیت تاریخی متقدم بر امر اسطوره‌ای است. اما با گذر زمان از طریق 
فرایند «فشرده‌شدن تاریخ در اسطوره» (همان‌جا) یا به واسطه فراشد آرمانی‌شدن بخشی از 
خصایص مادی و تاریخی خود را فرو می‌نهد. از مرزهای انسانی برمی‌گذرد و به اسطوره 
نزدیک می‌شود. به زعم نگارنده. دیالکتیک اسطوره و تاریخ. یا اسطوره و حماسه را می‌توان 
از این منظر به‌درستی تحلیل کرد. 


۳-۶- ماتریس دو بُحدی دایانوبا 
ای یل هاگورین در حشومی کرت امین ار ار کی تال رنه امه 
می‌دهد که در نگاه نخست دیریاب و دشوار است. به نظر می‌رسد میزان قابل‌توجه داده‌های 
اسطوره‌ای تاریخی و ادبی که در طول اثر بدان‌ها استناد داده می‌شود موجب سردرگمی 
خواننده می‌شود. به همین سبب. در این بخش ماتریس دو بعدی دایانوبا» روابط درونی و 
قواعد حاکم بر آن را بحث و بررسی می‌کنیم. 

تحلیل فرای در باب نحوه عملکرد تصاویر ایستای دایانوبا بر دو محور توآمان مبتنی 
است: محور نخست انواع تصاویر آرکی‌تایپی را در بر دارد و محور دیگر مشتمل بر زنجیره 
بزرگ نظام هستی است. 


۳-۶-۱ - مجور نخست: تصاویر آرکی تایبی 
همان‌طور که پیشتر به‌اختصار گفتیم حضور انسان در جهان و کوشش مستمر او برای فهم 
هستی در نهایت موجب می‌شود که بوم-زیست انسانی به‌مثابه جایگاهی میانی درآید. الگوی 
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رمانتیستی فرای از بطن دیدگاه وی در باب جایگاه برزخی انسان شکل می‌گیرد. در واقع. 
در سطحی که انسان زندگی می‌کند همواره نوعی «آرزومندی و انزجار دیالکتیکی» 
(326 :1966 ,016001 در کار است. این بدان معناست که انسان براساس درک «فقدان امر 
مطلوب» به تصاویر مکاشفه‌ای روی می‌آورد و آرزوی خود را در خصوص وصول به آن امر 
مطلوب با استفاده از این تصاویر بازمی‌تاباند. اما از سویی دیگر انسان با تصور واقعیت 
موجود به‌مثابه امری پلید. از آنچه می‌بیند اعلام برائت و بیزاری می‌کند؛ چراکه هراس از 
فروافتادن به دنیای دوزخی که مادون زندگی معمول وی قرار دارد نیز هميشه همراه اوست. 
بنابراین در کنار آرزومندی بشر و میل او برای بازگشت به بهشت. شاهد نوعی انزجار از 
زیستن در جهان دوزخی هستیم؛ جهانی که به‌متابه آنتی‌تزی در مقابل دنیای مکاشفه‌ای 
عمل می‌کند. 

اگر از دیدگاه دینی بهشت را هم‌ارز با آرمان غایی و دوزخ را معادل امر نامطلوب بدانیم. 
آنگاه تصاویر دوزخی و تصاویر بهشتی در دو سوی محور قرار می‌گیرند و تمامی 
جهت گیری‌های انسانی که در جایگاه برزخی قرار دارد به یکی از این دو قطب سوق می‌پابد. 
فرای این گرایش میانی را اساسا مبتنی بر تصاویر قیاسی می‌داند؛ چون انسان به قیاس از 
آن امر مطلوب. به جهانی آرمانی می‌اندیشد که نه در سطح ایزدان و خدایان که در سطحی 
انسانی‌شده در کار است. 

به اين ترتیب. فرای تصاویر آرکی‌تایپی را به سه نوع بنیادی تفسیم می‌کند: تصاویر 
دوزخی. تصاویر بهشتی و تصاوبر قیاسی. البته همان‌طور که در بخش ۵-۳ آوردیم تصاویر 
قیاسی خود سه دسته‌اند. بنابراین در این محور در مجموع با پنج نوع تصویر آرکی‌تایپی 
زوبه‌رو هستیم: 


۳-۶-۲- محور دوم: زنجیره بزرگ نظام هستی 

منظور فرای از زنجیره بزرگ نظام هستی همان چیزی است که به طور عام بدان وافعیات و 
کائنات می‌گویيم. این کائنات در سطوح مختلف هستی‌شناختی قرار دارند و جهان‌های 
تجربی و اندیشگانی ما را تشکیل می‌دهند. به بیانی دیگر اگر جهان را به سطوح مادی و 
غیرمادی تقسیم کنیم. آنگاه جهان‌های ویژه‌ای پدیدار می‌شود که از جهان الوهیت آغاز 
می‌شود جهان انسانی را در بر می‌گیرد و به ارکانی چون آب و آتش ختم می‌شود. برای 
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نمونه. در سطوح سلسله‌مراتبی هستی خداء فرشته» انسان» پلنگ» درخت. سنگ. آب و آتش 
هر کدام به لحاظ وجودی در سطح ویزه‌ای قرار می‌گیرد. به این ترتیب واقعیات نظام هستی 
را در کل می‌توان در این جهان‌های مفروض گنجاند و به تعبیر دنهام با استفاده از این 
«مقولات یا سطوح واقعیت » (60 :1978 ,2001۵70) می‌توان هستی را به جهان‌های 
متمایزی تقسیم کرد که هر یک به لحاظ اعتباری مشتمل بر اعیان وجودی خاصی است. 

فرای برای افزايش کارایی این ماتریس, از میان آخشیجان آب و آتش را نیز به این 
مقولات وجودی افزوده و در مجموع هفت مقوله متمایز را شناسایی کرده که به زعم وی 
دربردارنده کل اعیان و واقعیات هستی. اعم از قدسی و غیرقدسی, است. البته به زعم 
نگارنده» بررسی اسطوره براساس مقولات هستی‌شناختی و تصاویر ایستای آرکی‌تایپی 
دایانویا نکته مهمی است که فرای با تیزبینی و فراست خود آن را دریافته‌است؛ امابه نظر 
می‌رسد مقولات مذکور جامع نیستند و برای مثال مشخص نیست که چرا فرای برخی از 
سطوح سلسله‌مراتبی مانند آسمان» زمین و دریا را به عنوان شاخص‌های مکانی در این 
ماتریس نگنجانده‌است یا چرا از میان اخشیجان فقط به اب و آتش بسنده کرده و خاک و 
باد را در این طبقه‌بندی وارد نکرده‌است. 

آنچه فرای ذیل زنجیره بزرگ نظام هستی بدان می‌پردازد مشتمل بر هفت سطح است 
که ات او ه سط‌هرمتمای وی آعم اد هت اسان یبا ات سا 
آتش و آب در بر می‌گیرد. در حقیقت. کاملاً بدیهی است اگر ادعا کنیم که تصاویر موجود 
در هر یک از این مقولات استقلال وجودشناختی خود را دارا هستند و هرگونه تداخل 
وجودشناختی در این سطوح منتهی به آشفتگی و ابهام می‌شود. برای مثال بدیهی است که 
یک بره در آن واحد یک بره است و لا غیر, يا به همین منوال نمی‌توان تصور کرد که یک 
درخت در آن واحد یک درخت نباشد. اما به نظر می‌رسد این ویژگی یعنی قول به وجود 
اعیان مستقل در سطوح مختلف تنها مربوط به وجه ناتورالیستی است؛ چراکه در این وجه 
به واسطه غلبه اصل واقع‌نمایی یا باورپذیری مجالی برای ظهور اجتماع با ارتفاع نقیضین 
وجود ندارد و نمی‌توان به لحاظ منطقی پذیرفت که «الف» «الف» نباشد با «الف» «ب» 
باشد. بنابراین» وجه ناتورالیستی با ساحت دموتیکی بیان و در نتیجه با وجه وصفی زبان 
سازگارتر است؛ ساحتی که معطوف به بازتاب عینی واقعیات بیرونی است. 


زانلهع: 0۴ 16۷۵15 0۲ 02108201165 .1 
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اما از نظر فرای موضوع به همین‌جا ختم نمی‌شود. چون از دیدگاه او در اسطوره 
نامتبدل به سبب غلبه اصل همتایی استعاری مطلق که متلازم با وجه هیروگلیفی بیان 
است؛ اعیان هستی به لحاظ وجودی درهم‌آميخته. یکی و یگانه‌اند. برای مثال در 
اسطوره‌های مسیحیء خداء مسیح. بره. خون. شراب و درخت ضمن حفظ حدود و تغور 
وجودی خود همچنان از این قابلیت برخوردارند که با دیگری یکی و یگانه انگاشته شوند. 
چنین امکانی موضوع همه‌خدا-انگاری پا وحدت‌وجود را در این سطح محتمل می‌سازد. پس 
می‌توان نتیجه گرفت که ادبیات گنوسی و اسطوره‌های مسیحی مبتنی بر امتزاج تصاویر 
آرکی‌تایپی و عدول از ساحت وجودی زنجیره بزرگ نظام هستی است. البته فرای این 
ویژگی را محدود به اسطوره‌های مسیحی نمی‌داند و در واقع نگرش ساختارگرایانه وی او را 
مجاب می‌کند که ژرف‌ساخت تصاوبر اسطوره‌های سایر ملل نیز از این اصل پیروی می‌کند. 
برای نمونه. در ادبیات اسطوره‌ای ایران‌زمین نیز شاهدیم که ایزد آدونیس یا تموز با شخص 
سیاوش» خون وی. شهر برساخته وی -کنگ‌دز- و درخت سیاوشان یکی انگاشته می‌شود یا 
به تعبیری دقیق‌تر به لحاظ وجودی با سایر اعیان در یک سطح عمل می‌کند. 

شایان توجه است که وقتی اعیان هستی از طربق تصاویر قیاسی پدیدار می‌شوند ضمن 
حفظ حدود و ثغور وجودی خود این قابلیت را دارند که به قیاس از امر مطلوب یاامر 
نامطلوب ویژگی مکاشفه‌ای یا دوزخی خود را آشکار سازند؛ این قابلیت بدین معناست که در 
رمانسء محاکات برتر يا مُحاکات فروتر که تصاویر قیاسی دست‌اندرکار هستند با وجه 
مجازی زبان مواجه می‌شویم. در وجه مجازی زبان- برخلاف وجه استعاری که مبتنی بر 
وحدت اشیاء و اعیان است- با همتایی مطلق روبه‌رو نمی شویم. بلکه صرفاً به مشابهت آحاد 
با یکدیگر پی می‌بریم. این مشابهت از آنجایی که اساسا معرفتی, و نه وجودی, است 
همخوان با بیان هیراتیکی است و تمثیل شاخص اصلی آن محسوب می‌شود. به همین دلیل 
است که با گذر از اسطوره به حماسه يا رمانس؛ به شخصیت‌هایی برمی‌خوریم که ضمن 
حفظ ویژگی‌های بنیادی خود به صفات و خصائص اهریمنی يا ایزدی آراسته شده‌انند. برای 
قفع نهک اتتاطته آفرآنی اف اشاب اف شعای ۱ در اضا ی اهر تسب شمان مب رزد: 
اما همین شخصیت وقتی به عرصه حماسه يا تاریخ وارد می‌شود شخصیتی واقعی است که 
در عین دارا بودن هویت انسانی خاص خود از برخی صفات اهریمنی نیز برخوردار است. 
مثلا تعالبیء افراسیاب را نه به عنوان چهره‌ای اسطوره‌ای که به‌مثابه شخصیتی واقعی و 
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تاریخی ترسیم کرده که مانند «گرگ» (۱۳۶۸: ۸۴ يا «پیل مست» (همان: ۸۳) به ایرانشهر 
تاخته و آن را نابود و ویران کرده‌است. 

در پایان یادآوری می‌کنیم که ماتریس دوبّعدی دایانویا به واسطه عملکرد محور افقی (۵ 
حالت) و محور عمودی (۷ حالت) در مجموع ۳۵ وضعیت متفاوت را در تحلیل تصاویر 
توت یهت ریت عملی این ساریی درشوای امتطوونای آن طرن 
بررسی و تحلیل دایانوبای اسطوره می‌تواند نکات مهمی را در باب سازوکار درونی اسطوره‌ها 
آشکار کند. 


۴- نتیجه گیری 
وقتی از اسطوره سخن می‌گوییم ممکن است این گونه تصور شود که ساختار بنیادی اسطوره 
محدود به ساختار روایی آن انیت و بس؛ چراکه اسطوره که به لحاظ اشتقاق‌شناختی با 
لفظ ٩0۲۲‏ و 1150017 در ارتباط است. در نهایت مبتنی بر داستانی است که متوجه نیروهای 
فرازمینی. مانند ایزدان و دیوان است. خواه این داستان بیانگر تلقی‌های معرفتی انسان بدوی در 
باب جهان پیرامون وی باشد. خواه مبانی نظری آیین‌ها و مناسک وی به شمار رود و خواه 
تمثیلی از مفاهیم انتزاعی در پوشش داستانی باشد آنجه هست اسطوره از یک منظر می‌کوشد 
به زبان روایت حادثه یا حادثه‌هایی را نقل کند که در جهانی آکنده از غرابت و شگفتی روی 
می‌دهد. بدیهی است در این میان بده‌بستان تاریخ و اسطوره نیز مد نظر است و می توان 
به‌صراحت گفت که همان‌طور که اسطوره گاهی به جامه تاریخ درمی‌آید تاریخ نیز گاهی به 
سطح اسطوره فرا کشیده می‌شود. 

آنچه در باب ساختار روایی اسطوره 9 مشایهت ان با داستان 9 تاریخ مطرح می‌شود. 
صرف‌نظر از چارچوب معرفتی یا روش‌شناختی تحلیل. صرفاً مربوط به یکی از وجوه اسطوره 
است و بنابراین نباید اسطوره را محدود و منحصر به همین یک وجه دانست. به موجب این 
اظهار. پژوهش حاضر ضمن قول به وجود ساختار دیالکتیکی در اسطوره. ساحتی مغفول در 
پژوهش‌های اسطوره‌شناختی فرای ۳ که متوجه دایانویای اسطوره اتحت مورد بررسی و 
تحلیل قرار داد. این بررسی در نهایت منتهی به آشنایی با الگوی دوبعدی دایانویا شد. 
براساس این الگو بُعد اول مشتمل بر تصاویر دوزخی, بهشتی و قیاسی؛ و بُعد دوم مبتنی بر 
زنجیره بزرگ نظام هستی است که سطوح واقعیت بااعیان هستی را- از خدا گرفته تا 


۳۸ 
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خرما- در بر می‌گیرد. از برخورد این دو محور ماتربسی با ۳۵ امکان تولید می‌شود که از 
منظر دیالکتیکی تمامی تصاویر ایستای ژانرهای ادبی را شامل می‌شود. 


بررسی تصاویر اسطوره و نحوه تبدیل و تبدل آنها در ژانرهای دیگر ادبی نشانگر آن است 


که یک اثر ادبی هرچند به زعم موّلف یا منتقد مشتمل بر تصاویر بدیع و نویافته‌ای باشد. با 


این‌همه نیرویی در ناخودآگاه اثر وجود دارد که بدان سنت می‌گوييم. نیروبی که سنت با 
قرارداد ادبی بر اثر اعمال می کند در نهایت منتهی به اين امر می‌شود که شاعرترین شاعران 


(۱۲) ء 


مقلدترین اق باشد . فرای سنت آغازتتشن را که خاستگاه ژانر و نیز غایت او تشه شهار 


می‌رود در اسطوره و دایانویای 1 بازمی‌جوید. 


پی‌نوشت 

۱- ذیدگاه اسطوره‌شناختی فرای» علی‌رغم اينکه کاملاً اصیل به نظر می‌رسد. و به‌ذرستی 
می‌توان گفت که حاصل ابتکارات نظری خود وی است. با این روی زمینه‌هایی که ذهن وی را به 
خود معطوف کرده‌است نزد اندیشمندانی چون کاسیرر الیاده. یونگ. فروید» فریزر و اشپنگلر 
یافت می‌شود. برای بحث مستوفا در این‌باره نک: 2015 ,160۳۵0 6 2000 ,1۱295611 

۲- ارسطو در بوطیقا ضمن بحث درباره مولفه‌های بنيادین تراژدی به شش موّلفه می‌پردازد 
که به‌ترتیب شامل پیرنگ. شخصیت. گزینش واژگان؛ انديشه یا معناه نمایشء و آواز می‌شود 
(نک. 25 :1898 ,۵150016 در این میان سه اصطلاح مد نظر فرای قرار می‌گیرد؛ یعنی 
شخصیت. پیرنگ و انديشه که به‌ترتیب معادل ایتوس, دایانویا و میتوس یونانی است. فرای 
که در انديشه پی‌ریزی طرحی در باب ساختار اسطوره است برای تدقیق در نحوه رده‌بندی 
سمبول از این سه اصطلاح کلیدی بهره می‌گیرد اما آنها را به معنایی که خود از آنها 
می‌خواهد به کار می‌برد. در واقع. در انديشه فرای این اصطلاح‌ها با بار معنایی 
ساختار گرایانه‌ای به کار رفته‌است که به‌ترتیب متوجه «سنخ شخصیت. مراحل مضمونی و 
ساختار پیرنگ» (118 :2000 ,0655611 می‌شود. 

۳- در دو اثر عمده به زبان فارسی با عناوین درآمدی بر اسطوره‌شناسی (نامورمطلق. ۱۳۹۲) 
که نگارنده فصلی را به فرای اختصاص داده؛ و اسطوره و اسطوره‌شناسی نورتروپ فرای 
(نامورمطلق. ۱۳۹۳) که مستقلاً به دیدگاه اسطوره‌شناختی فرای می‌پردازد؛ تنها در یک اثر و 
یک صفحه به صورت سربسته و مختصر به تصاویر سه‌گانه دایانوبا اشاره شده (نامورمطلق. 
۲ ۸۸ آن هم گویی نقل مستقیم و بی کمو کاست تحلیل نقد یا ترجمه آن است و 


این 
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۴د فرای در جستار مستقلی که تحت عتوان اسطوره به‌مثانه سرچقمه ادبیات تخریر کرده 
به‌صراحت اعلام می‌کند که اگرچه در تحلیل نقد در پی تأسیس نظریه انتقادی محض بود. 
اما اینک تأسف می‌خورد از اينکه در کارهای نخست به اندازه کافی درک درستی از این 
جایگاه نداشته و در واقع تعلق خاطر وی اساسا نقد عملی بوده‌است (465 :1984 ,۳۳۷6). 
۵- معناشناسی نزد دانته به پیروی از گرايش مسلط در قرون وسطی بر چهار لایه استوار است: 
«سطح لفظی یا تاریخی؛ تمثیلی؛ اخلاقی و آناگوژیک» ( ,علعاعجع:0 ک 1002/1610ظ 
9 :1993). فرای تصریح می‌کند که در این خصوص از مراتبی همتراز مراتب نقد قرون 
وسطی» (۱۳۷۷: ۱۴۲) پیروی کرده‌است. 

۶- وجه وصفی در علم یا هر جایی که هدف آن انتقال اطلاعات درباره جهان عینی است؛ 
یافت می‌شود. زبان مجازی يا وجه استعلایی را در بخش‌های عظیمی از دین یا فلسفه 
می‌توان دید؛ زبانی انتزاعی و تمثیلی که امری را بیان می‌کند که به کسوت زبان ملفوظ تن 
درنمی‌دهد. و زبان استعاری وحدت وجود که شعر بدآن سخن می‌گوید. اين زبان جایی به 
سخن درمی‌آید که اعیان هستی با یکدیگر یکی و یگانه تلقی می‌شوند؛ جایی که اشیاء 
طبیعی گویی تصورات عواطف بشری‌اند (321 :2000 ,۲۲۷6). 

الیاده تصریح می‌کند که «برخی از مضامین اسطوره‌ای هنوز در جوامع نوین به حیات خود 
ادامه می‌دهند. اما به علّت پشت سر گذاشتن فرایند طولانی دنیوی‌شدن به‌آسانی قابل 
شناسایی نیستند» (الیاده ۱۳۷۴: ۲۸). 

۷- موسی خورنی» مورخ مسیحی ارمنی» روایات ایرانی را که در ارمنستان شهرت داشت 
افسانه‌هایی خام و ابلهانه می‌نامیده‌است (به نقل از خالقی‌مطلق. ۱۳۸۸: ۲۹). 

۸-فرای تا جایی به این گام ملتزم آشت کهذرنارد ارزش قازیخی ارجاغات کتاب:مشتنسن 
می‌گوید: «اگر در کتاب مقدس چیزی هست که به لحاظ تاربخی درست است. برای این 
نیامده‌است که به لحاظ تاریخی درست باشد بلکه به دلایل دیگری آمده‌است» (فرای» ۱۳۷۹: 
۵۸ 

٩‏ شکل‌گیری رثالیسم با اختراع دوربین عکاسی بی‌ربط نیست؛ دوربین عکاسی امکان ثبت 
برش‌هایی واقعی و عینی از زندگی را فراهم می‌آورد و این همان کمال توصیف در هنر 
رئالیستی است (نک. پاینده ۱۳۹۱: ۸۱ ۲۶-۱۷). 

۰- منظور ما از خرد غریزی ساختی از خرد است که همانند ناخودآگاه براساس قواعد 
حاکم بر رویا عمل می‌کند و پدیدارهایی مانند شعر» مناسک و اسطوره. زاییده آن است. 
البته این اصطلاح در ادبیات دین زردشتی مذکور است. در واقع در تفکر زردشتی دو نوع 
خرد وجود دارد: خرد غریزی (- آسن خرد) و خرد اکتسابی (نک. مینوی خرد. ۱۳۵۴: ۴). 
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۱- از میتوس تا لوگوس عنوان کتابی است از (1865-1959) 65/16 ۷۷11061۳7 محقق 
تفر تیسی: 

۲ در مینوی خرد (۱۳۵۳۴: ۵9 آمده‌است: اگر فرمانرواتی به بیوراسب (عضحاک) و9 
افراسیاب نرسیده بودء آنگاه گنامینوی ملعون ( آهرمن) 1 فرمانروایی را به «خشم» [که از 
دیوان به شمار مش زود داده بود. 

۳- تعبیر را از تی. اس. الیوت گرفته‌ام. بازتاب این دیدگاه الیوت را در اظهارات فرای 
به‌وضوح می‌توان دید. نک. 95 :2000 ,۳۲۷6 
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تجزیه و تحلیل مضمون عشق نزد پروست و استاندال با تکیه بر دو برداشت کلاسیک و مدرن از 
مقهوم آگاهی 


دکتر مرتضی بابک معین! 


تاریخ دریافت: ۹۶/۸/۶ تاریخ پذیرش: ۹۶/۹/۱۳ 


چکیده 

از جمله مضامین اصلی اثر در جستجوی زمان از دست رفته اثر مارسل پروست مضمون عشق است؛ 
که می‌توان ادعا کرد ساير مضامین دیگر در ارتباط با این مضمون بنیادین معنا می‌دهند. هرچند 
پتوسگ: در یل که از عفر ایم اثر اراه مب ‌فهته اریی که انسانه ازع ای وه ریات 
عموی: مطرح تسده عاتیر گرفتامت و طبیعتا تقاط مضعر کی بین این در بیشن وجود دارن انا 
نباید تفاوت اساسی که این دو بینش را از یکدیگر جدا می‌کند نادیده گرفت. تفاوت این دو نگاه را 
می‌توان با تکیه بر تفاوت بین دو بینش از آگاهی توجیه نمود: یکی آگاهی کلاسیک که بر تعبیری 
که دکارت از اگاهی دارد استوار است و دیگری تعبیر مدرنی که از اگاهی وجود دارد» که از آن 
جمله می‌توان از تعبیری که مرلو-پونتی از آگاهی دارد اشاره کرد. مقاله حاضر ضمن مطرح کردن 
در وفاشتا ماوت از آ اه مرف موشکافانه فصن پروست اوق ونگاه خایسه‌ای ان سا 
بینش استاندال. نشان خواهد داد چگونه دو بینش متفاوت از آگاهی می‌تواند به ما کمک کند تا 
تفاوت بنیادین و جوهره‌ای بین تحلیل عشق نزد پروست و استاندال را تجزیه و تحلیل کنیم. 


واژگان کلیدی: پدیده عشق. پروست. استاندال» آگاهی کلاسیک. آگاهی مدرن 


۱. دانشیار زبان و ادبیات فرانسه دانشگاه آزاد واحد تهران مرکزی حصمم.۵۵800 555_مزد9 


۴ مرتضی بابک معین نقد و نظریه ادبی/ سال دوم. دورة اول بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


۱- مقدمه و بیان مسأله 
: سم ۱ ۳ 

یکی از مضامین اصلی در آثر بزرگ پروست » یعنی در جستجوی زما ن از دست رفته » بی‌شک 
ی اتسانهان ۱ عشق (که در قالب نظریه هبلورین سازی عشق»؟ 
مطرح می‌شود) نزدیک می‌کند. و این نزدیکی زمانی بیشتر خود را آشکار می کند. که بدانیم 
پروست از استاندال در خصوص تحلیل عشق, تأثیر گرفته‌است. اما جالب این است که این دو 
بینش ضمن داشتن شباهت‌هایی با یکدیگر دارای نقطه افتراقی بنیادین می‌باشند که نباید از 
نظر دور نگاه داشته شود. این نقطه افتراق زمانی روشن می‌شود که به دو بیبنش متفاوت از 
مفهذخ.آکاهی توحه کنیم»یکی پینش کلاسیک تشبت ه آگاهی است: که تابر آن. آگناهی 
اینجا منظور همان آگاهی شفاف دکارتی است که با اشراف. آنجه خود بنیاد گذاشته‌است را با 
روشنی و قطعیت تمام می‌شناسد. در واقع آنجه باید شناخته شود؛ یعنی همان متعلق شناخت 
(جهان بیرون). خود نتیجه و حاصل عمل انديشه است و به بیان دیگر خود سوژه اندیشنده آن 
وا در جارخا میتی یک که ام تون آن ترا بیتشن مفرن بخالست» از بیعش. کلاشتیک آکاهی 
گذر فت کتک براساس این بینش» آگاهی بر خود شفاف نمی‌باشد 9 زمانی بر خود آگاه می‌شود 
که خود را در میان جهان و چیزها دریابد. از همین روی آن شفافیت شناختی برآمده از 
آگاهی کلاسیکی که برای آن امر واقع بی هیچ ابهام و رمز و راز می‌باشد. (زیرا امر واقع به 
مجموعه‌ای از ابژه‌هایی که خود بنیاد گذاشته تقلیل می‌یابد), جای خود را به آگاهی‌ای می‌دهد که 
خود درگیر جهان بوده و آن را بنیاد نگذاشته‌است. 

دور آغاز: با خا کین بر انديشه مرلو-بونتیء برداشت اندیشه مدرن از آگاهی را مطرح 
می‌کنیم. سپس به تحلیل موشکافانه بینش عشق نزد پروست می‌پردازيم و در نهایت اثبات 
۱۳ نزد او عشق به‌متابه داده‌ای جوهره‌ای و اثباتی وجود دارد و برعکس, بینش عشق نزد 
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گذاشته شده‌است. زیرا نزد پروست اساساً جوهره‌ای که بتوان از آن به‌مثابه جوهره اثباتی و 


در خصوص «عشق» و بینش آن نزد پروست و استاندال» و ارتباط آن با مضامین دیگری که 
با آن به صورت مستقیم و غیرمستقیم مربوط می‌شوند» مفاهیمی مانند «حسادت». 
«نتظار» «مرگ» و غیره. پژوهش‌های بسیار متنوع و متفاوتی صورت گرفته‌است. امادر 
خصوص بینش عشق نزد پروست و تفاوت آن با بینش استاندال از عشق, با تکیه بر مفهوم 
«اکاشیتساله بتیادی انن مقالف‌شاید پقوخش‌هایی با کفرث تصفین‌هدای که ضیرفا مه 
بینش عشق در انديشه این دو نويسنده پرداخته‌انده صورت نگرفته باشد. طبیعتاً حتی ذکر 
آثاری که به مسأله عشق نزد پروست پرداخته‌اند. به فهرست چندصفحه‌ای ختم خواهد شد. از 
همین روی تنها به ذکر برخی از آنها که شاید از منظر نگارنده مهمتر هستند بسنده می‌کنیم. 
از جمله کتاب‌هایی که به پروبلماتیک عشق در آثار پروست پرداخته و آن را با توهم. بیماری و 


1 یعنی از پروست و است (۱۹۶۵). او در اشتین اثر 


زجر پیوند زده‌اند. اثری از آندره مور 
نگاه بالینی به عشق نزد پروست را برجسته می‌کند. کتاب دیگری که همچنان به مضمون 
عشق در پروست می‌پردازد و اساسا اثر بزرگ پروست را رمان ناکامی و سرخوردگی می‌داند» 
اتوتیکولا کارتمالهی نام پروشت: وفرت رشق است ۳۰۵0 و در انز دیکری یه تام 
رساله‌ای قر وی هب ین هی 0 ارتباط عشق و حسادت در پروست را 
را به شکل بدیعی تحلیل نموده و معتقد است در پروست عشق سبب حسادت نمی‌شود. بلکه 
برعکس, حسادت عشق را تولید می‌کند. اثر ژیل دولوز "به نام پروست و نشانه‌ها " (۱۹۹۵. اثر 
اثر سترگ پروست را مجموعه‌ای از جهان‌های متفاوت می‌داند که در هر یک از آنها نظام‌های 
نشانه‌ای متفاوت و پیچیده‌ای حاکم است. که همگی به شکلی حلقوی نظام پیدا کرده و حول 
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برخی نقاط تجمیع می‌شوند. ژان دورمسون ‏ نیز در اثر خود به نام تاریخ دیک را زادبیات 
فرانسه » نگاهی ویژه به عشق را نزد پروست مطرح کرده و آن را به‌شدت به مسأله زمان پیوند 
زده‌است. باآنکه آثاری که به تحلیل عشق نزد استاندال پرداخته‌اند به جهت کمیت قابل 
فایسه با آفاری تم ناشته کلیبه شین عشق زد بروعت برد خته‌ات :اهنا فاتیل سانهی و 
مجموعه مقالاتی تحت عنوان مجاب‌سازی عشق, خوانش‌های متفاوت عشق استاندال را در 
سال ۱۹۹۶ گردآوری کرده‌است. که همچنان که از عنوان اثر پیداست خوانش‌های متفاوتی از 
بینش عشق نزد استاندال را مطرح نموده‌اند. در کشورمان نیز کارهای دانشگاهی» مقالات و 
پیان‌نامه‌های بسیاری در خصوص پروست و مسأله عشق نوشته شده‌است. که اشاره به همه آنها 
ممکن نیست. اما در اين میان می‌توان به نوشته دکتر بهزاد برکت باعنوان «مارسل پروست و 
نشانه‌ها» (۱۳۷۵) اشاره کرد. 

مسأله اساسی این است که این مقاله ضمن استفاده از برخی منایع ذکرشده. فراتر از این 
که صرفاً به دنبال تحلیل عشق نزد این دو نویسنده نام‌آور فرانسوی باشد (هرچند تحلیل این 
مضمون نزد آنها به نوعی ضروری به نظر می‌رسد) به دنبال تفاوت بینش عشق در آنها با تکیه بر 
دو برداشت متفاوت از آگاهی» یعنی برداشت کلاسیک و مدرن می‌باشد. 


۳- برداشت انديشه مدرن از مفهوم آگاهی 

آنجه که می‌توان آن را یکی از پایه‌های اساسی انديشه مدرن به حساب آورد. این است که 
اساسا نباید معنای تمام‌شده و بسته را اصلی مسلم فرض کرد معنایی که بتوان با توسل به 
مقوله‌های منطقی فهم نمود. از همین روی می‌توان ادعا کرد که مدرنیته بر نوعی امر 
نامتعین و مبهم تأکید می‌نماید» و این آن چیزی است که آن را در تضاد با نگرش کلاسیکی 
به معنا قرار می‌دهد. می‌دانيم آنچه انديشه کلاسیک را تعربف می‌کند. گرایش به ایده 
روشن. واضح و متعین می‌باشد. که از آن جمله می‌توان به تمایز روشن و قاطع میان سوژه 
شناسا و ابژه مورد شناخت اشاره کرد. در انديشه کلاسیک. آگاهی درمی‌یابد که تنها چیزی 
را که خود به‌مثابه ابژه برمی‌سازد می‌تواند بشناسد. به بیان دیگر آنجه آگاهی به‌مثابه ابژه از 
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ان ناکت بیدا مش کته( خینزی انشت. که سوه شتاسا وه ان ترا نز سشاخته‌اشت 
(1966:53 ,اتعععتا۲). 

حال آنکه آنچه مرلو-پونتی آن را « تلاش انديشه مدرن»" می‌نامد. کوششی است برای 
رهایی از این اگاهی بنیاد گذار. آن آگاهی بنیادگذار دکارتی که برای آن در امر واقع هیچ 
ابهام و رمز و رازی وجود ندارد؛ زیرا از منظر اين آگاهی. امر واقع صرفاً به مجموعه‌ای از 
ابژه‌هایی تقلیل می‌یابد که خود آگاهی. بنیاد گذاشته و در مقابل خود قرار می‌دهد. در این 
بینش کلاسیک. سوژه منشأ حقیقت ذاتی است (همان‌جا. اما در بینش مدرنیته» اگاهی 
زمانی به خود آگاه می‌شود که خود را حاضر در میان چیزها دریابد» در جهانی که در آن 
«حضور» دارد. و خود آن را بنا ننهاده‌است. مرلو-پونتی می‌نوبسد: «من خود یک میدان 
هستم. من خود. تجربه‌ام» (465 :1945 ,۷1611620-00017). او در اثر خود امر دیدنی و 
نادیدنی" به شکل صریح‌تر و با کمرنگ‌تر کردن مفهوم سوژه» آن را اساساً همیدان حضور» 
معرفی می کند (292 :1964 ,۷]61620-00007). از همین‌رو اولین عمل اندیشه می‌باید 
«حیرت» باشد. حیرت از حضور ساده چیزها در پیرامون ماء یا به شکل دقیق‌تس حیرت از 
هم-حضوری ما و جهان در مقابل یکدیگر (حضور ما در جهان» و جهان در ما). بنابراین» این 
فیلسوف تن و گوشت انسان را ادامه تن و گوشت جهان می‌داند. و آگاهی را من ناب مطلقی 
نمی‌داند که با نگاهی با اشراف و به شکل روشن و قطعی جهان را فهم می‌کند: «من خود 
قسمتی از طبیعتم و مانند هر رخدادی از طبیعت من نیز کارکرد دارم: با تنم من قسمتی 
از طبیعتم» (152 :1994 ,راجممنهع۷]۵). 
آن‌سان که هوسرل اعتقاد داشت. بحث در خصوص «برگشت به خود چیزها» است. و یا 
آن گونه که مرلو-پونتی مدام گوشزد می‌کرد. مسأله این است که «دوباره یاد بگیریم جهان 
را ببینیم» (18 :1964 ,۷]61620-000). در واقع اين آگاهی ما نیست که ابژه‌های جهان 
را می‌سازد تا در نهایت از آنها شناخت پیدا کند. بلکه آنچه باید بر آن تأکید داشت این است 
که صحبت از تولد همزمان و مشترک بین جهان و آگاهی است. نوعی هم- زایشی آگاهی 
(به‌متابه «آگاهی به چیزی») و چیزها (که می‌توانند تنها در آگاهی ظاهر شوند). این چیزها که 
حضور خود را بر ما تحمیل می‌کنند. هرگز به شکل کامل بر آگاهی ما عرضه نمی‌شوند. 
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بلکه بسته به جریان ادراک ما که از حرکت. جنبش و زاویه دید تن ماو در یک کلام از 
طریق زیستن و بودن ما در جهان جدا نمی‌باشد تنها طرحی از آن در آگاهی نقش می‌بندد. 
وا یا ای شتا که هس رن ار را قاتا اقق 4 مطرجشی کم هدر 
شکل‌گیری انديشه مرلو-پونتی در خصوص امر دیدنی و نادیدنی نقش دارد. به همین دلیل 
میشل کولو ارتباط فلسفه مرلو-پونتی را با پدیدارشناسی هوسرل و خصوصاً با مفهوم افق 
نزدیک‌تر از ارتباط انديشه دیگر پدیدارشناسانی مانند هایدگر با انديشه هوسرل می‌داند 
(23 :2005 ,601101), 


۳-۱ - نظربه «ساختار افق» و تأثیر آن بر اندیشه مرلو-پونتی 

این نظریه بیانگر این است که اساسا ادراک و آگاهی صرفاً به جمع داده‌های حضوری بالفعل 
تقلیل داده نمی‌شود. بلکه هميشه از آن فراتر رفته, داده‌های غیرحضوری و غیابی را نیز شامل 

ی ح 2 ره ۱ ۱ 

می‌شود . به تعبیر دیگری هر چیزی در ارتباط با افق خودش و پیش‌زمینه‌هایی که به شکل 
بالقوه 9 غیابی می‌توانند وجود داشته باشند». معنا پیدا کرده 9 ادراک می‌شود: «با هر داده 
واقعی افق‌های بی‌شماری بیدار می‌شوند» (35 : 1970 ,۳1055671). هوسرل دو افق متفاوت را از 
هم تشخیص می‌دهد. «افق درونی»۲ و «افق بیرونی» که هر دو ادارک جهان و چیزهارانه 
فقط مربوط به داده‌های متعین پا امر بلکه به داده‌های غیرحضوری و ی نیز 
مربوط می‌داند: «وجهی از چیزی که به شکل بالفعل و حضوری می‌بینیم. یعنی آن وجهی که 
به سوی ما قرار دارد. ۳ خبر از وجوه پنهانی می‌دهد که موف از حوزه ادراک خارجند» 
(92 :1931 ,۳755671) اینجا روشن می‌شود که هر امر دیدنی و مشهود ؛ درگیر امر نادیدنی و 
نامشهود ‏ است ". نظریه «ساختار افق» و مفاهیمی چون «امر دیدنی» و «امر نادیدنی» در 
تأکیدنر آگاهی فی‌کنند که‌,درمیان جیزها و در بط جهان شکل مس گیردهو لتذا همیشه 
درگیر داده‌های نامتعین می‌باشد. با تأکید بر همین مهم است که مرلو-پونتی امر نادیدنی و 
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نامشهود را «ساس و بنیاد درونی امر دیدنی و مشهودی می‌داند که هم آن را آشکار کرده و 
هم پنهان میکند» (267 :1964 ,۷1611620-20007). مرلو-پونتی بازی بین داده‌های تعینی و 
نامتعین با به تعبیری دیگر بازی بین آمر دیدنی و نادیدنی را در جمله‌ای گویا این‌چنین بیان 
می‌کند: «چیزها سیستم و سازمانی را شکل می‌دهند. که در آن چیزی نمی‌تواند خود را 
آشکار کند. مگر تنها زمانی که دیگری‌ها را پنهان کند» (82 :1945 ,0۷]۵1620-2027). بنا بر 
این جهان هرگز به‌مثابه یک کلیت واحد تمام‌شده به ما عرضه نمی‌شود. بلکه فراتر از نمودها و 
تظاهرات متعین و تمام‌شده. همیشه به صورتی گشوده و باز بر ما عرضه می‌شود (همان‌جا. در 
واقع چیزها که حضور خود را بر ما تحمیل می‌کنند» هرگز به شکل کامل داده نمی‌شوند. بلکه 
بسته به حرکات ادراکی ما" که از حرکات تن‌مان» و طریق بودن ما در جهان جدا نمی‌باشند. 
تنها «طرحی کلی»" از آنها به ما عرضه می‌شود. از این روی است که معنا هرگز بسته و 
تمام‌شده نیست. و هستی ما ارتباط ما با جهان و دیگران, شفاف روشن, و تعینی نمی‌باشد. 
بلکه برعکس, مبهم. مرموز و نامتعین است " به تعبیر دیگر جوهره چیزها را نمی‌توان 
جوهره‌ای تعریف‌شده از قبل متعین» و بسته و در خود چیز یا پدیده در نظر گرفت بلکه این 
در گرو موقعیت‌هاء شرایط و در بطن «تجربه‌های زیسته» " سوژه می‌باشد که معناها و ارزش‌ها 
ها شکل می‌گیرند. پروست. در جمله‌ای موجز و پرمعنی این نگاه نسبی. غیرجوهره‌ای و 
احساسی را به چیزها این‌گونه بیان می‌کند: «طبیعت به من این امکان را داده بود که تنها و 
تنها زیبایی یک چیز را در چیز دیگری جستجو کنم» (889 :1999 ,ا۳۲0۷5). به همین دلیل 
است که مرلو-پونتی آنچه را که «ایده»" می‌نامد. از «امر حسی» و «تجربه زیسته» جدا 
نمی‌داند و پروست را به اين جهت می‌ستاید که اساساً تنها جهان ممکن را جهانی می‌داند که 
در آن, تعریف جوهره‌ها و ارزش‌ها و معناها از مر حسی» و «تجربه زیسته» جدا نیستند؟. 
به تعبیر دیگر «ایده‌ها» و «جوهره‌ها» که در اين مقاله تأکید بر جوهره احساس عشق است- 
هرگز از ظواهر حسی و احساسی جدا نیستد. لذا درگیر شرایط, موقعیت‌ها و اساسا داده‌های 
غیرتعینی و مبهم‌اند. این فرض کلی را می‌توان به مرلو-پونتی و پروست نسبت داد که برای 
انها اساسا آنچه که ما را به فکر و اندیشه وامی‌دارد» درواقع آن چیزی است که در ابتدا در ما 
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تاره سم گتا رسای اقا اه تک سوه اسکو تاه وه کر خی 
اندیشه و آگاهی یک عمل آزاد حاکم و استعلایی نیست. بلکه به نوعی استمرار یک شوک و 

حال ببینیم چگونه برداشت کلاسیک و مدرن از مفهوم آگاهی می‌تواند ما را در شناخت 
پذیده عشق نود برهستاو تقافت این با شین عشق برد استانفال کمک نمایه: رای رسیدن 
به این هدف ابتدا تحلیل موشکافانه پدیده عشق در پروست اجتناب‌نایذیر می‌نماید. 


۴- پدیده عشق نزد پروست 
در جستجوی زمان از دست رفته براساس مفهوم زمان و بینش هنری از زندگی بنیاد 
گنه اس اما بک از مخو رها اسان ات ان اش ای تست دش 
می‌باشد. در واقع عناوین متفاوتی مانند: «عشق سوان». «در سایه دختران شکوفا» 
«آلبرتین ناپدید می‌شود» و همچنین عنوان ابتدایی اثر یعنی «تناوب احساس و قلب»" 
سبب شده‌است که ژان میلی. این اثر را «رمان عشق» بنامد (195 :2011 ,«۷1111). در این 
اثر با قرارهای عاشقانه. نامه‌های عاشقانه و زجرها و حسادت‌های بسیاری مواجه می‌شویم. 
غالب شخصیت‌های بزرگ پروست در این اثر سوژه‌های عاشق‌اند: سوان. شارلوس» سن لو و 
دام ردان مامتا اما حالت آن ات اوه دید هی ابتاین ای مات هافیهانه 
ترسیم می‌شوند. هميشه زاویه دید سوژه عاشق می‌باشد. مانند زاویه دید مارسل یا سوان و 
احساسات زنان محبوب هرگز از زاویه دید خود آنها به تصویر کشیده نمی‌شود. در این اثر 
سترگ و حجیم با دیالوگ‌های عاشقانه کمی روبه‌رو می‌شویم که در آنها سوژه عاشق به 
تحسین طرف مقابل و زیبایی او بپردازد: «گویی یک سانسور اخلاقی واقعی مانع می‌شود تا 
سوژه‌های عاشق در جستجوی زمان از دست رفته. عشق خود را به ابژه‌ای که این عشق را 
در وجود آنها گذاشته‌است نشان دهند.» (159 :2010 ,۹02۳۷۵1۷). 
اما مسأله اساسی اين است که تحلیلی که پروست در اين اثر از عشق ارائه می‌دهد. از جمله 
بدبینانه‌ترین تحلیل‌هایی به شمار می‌رود که در ادبیات فرانسه وجود دارد. برداشتی که پروست 
در آثر خود از عشق مطرح می‌کند. در تضاد با الگوی کلاسیک عشق در ادبیات می‌باشد. عشق 
۵6 م1 .1 
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پروستی را نباید عشقیء دوطرفه. رمانتیک و سرخوشانه به حساب آورد که مانعی خارجی در 
مقابل آن قرار می‌گیرد. بلکه نزد پروست صحبت از عشقی بدبینانه و بیمارگونه است که مانعی 
که در مقابل آن قرار دارد. نه مانعی خارجی, بلکه مانعی درونی و لاعلاج است. درواقع عشق نزد 
پروست احساسی جهنمی ات کهغالبا نویسنده آن را به‌مثابه درد» رنج و بیماری و گاه نیز 
چونان دارویی توصیف می‌کند که بیشتر از آنکه تسکین دردها و رنج‌های سوژه عاشق باشد» 
سبب تشدید و استمرار آنها می‌شود. عشق هرگز نزد پروست به خوشبختی پیوند نمی‌خورد. در 
انديشه پروست. عشق به معنای نیاز به دیگری تعبیر می‌شود. نیازی که هرگز به شکل مثبت و 
ایجابی نشأت گرفته از جذابیت‌های زن محبوب و لذت‌هایی که می‌تواند سبب شود نمی‌باشد؛ 
بلکه به شکل سلبی برآمده از اضطراب و تشویشی است که غیاب او در جهان درونی سوژه ایجاد 
می‌نماید. به تعبیر دیگر» احساس عشق نه از حضور موضوع ارزشی. بلکه از غیاب و ترس از 
دست دادن او شکل می‌گیرد. 

اتباسا عشق برای پروست توهمی دروغین است. عدم شناخت کامل دیگری (زن محبوب). 
سبب می‌شود. این دیگری در جهان درونی سوژه موجودی مرموز و غریب جلوه کند. به 
همین دلیل بیشتر از اینکه سوژه به زن مشخص و عینی بیرونی بیندیشد. تنهاو تنهابه 
«تملک» و تصاحب او بیندیشد (36 :1965 ,۷12 اریک لاندوفسکی" نیز در کتاب 
تسایس امه انا در احضوصین «تماهستاسی سلنقه ومیل سکن مس گونتهه با 
جداسازی دو نظام متفاوت «مورد خوشایند واقع شدن به»۳ و «لذت بردن از» به این مهم 
اشاره می‌کند که اساسا نظام «لذت بردن از» می‌تواند با براساس همالکیت» یک‌جانبه سوفه 
بر ابژه تعریف شود و یا براساس «تعامل ادراکی- حسی»" دوجانبه و متقابل بین آن دو 
شکل گیرد (250-256 : 2004 ,1000۳51) نگارنده نظام سلیقه و میل به لذت بردن مارسل 
شا اش مالکنت بر نقوهای اشت بعی رات السرتیی مرت تست عم خاش 
«مالکیت انتفاعی و یک‌جانبه»" عاشق‌ها بر اين ابژه‌های ارزشی می‌داند (معین. ۱۳۹۴: ۲۱۲) 
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به صورت تحلیلی‌تر می‌توان گفت عدم شناخت دیگری و ویژگی مرموز و پررمزوراز او 
سبب می‌شود. تخیل سوژه خلاق به راه افتاده و سوژه آن‌گونه که خود می‌خواهد او را در 
ذهنش خلق کرده و تنها و تنها به «مالکیت» او بیندیشد. از این روی سوژه وابسته و عاشق 
موجود تخیلی و ایده‌آلی می‌شود که خود آن را برساخته‌است. و نه آن موجود واقعی که در 
جهان بیرون زندگی می‌کند. از همین روی ژیل دلوز" معشوق را شبکه پیچیده‌ای از 
نشانه‌هایی مرموز می‌داند که عاشق هم و غم رمزگشایی از این شبکه پیچده را به نوعی به 
عشق تعبیر می‌ کند (33 :1964 ,0160276( طبیعی است زمانی که سوژه با واقعیت معشوق 
مواجه می‌شود. و شبکه پیچیده نشانه‌ای که او را به موجوی مرموز تبدیل نموده بود. محو 
می‌گردد. توانایی تخیل فروکش می‌کند و عشق که توهمی بیش نبوده‌است. به خاموشی 
می‌گراید. از همین روی آندره مورا اعتقاد دارد. نزد پروست. «خوشبختی نه در واقعیت. 
بلکه در تخیل ماست. زمانی که خیال‌پردازی‌های خود را از لذاتذمان می‌زداييم. این لذائذ را 
به هیچ فرو کاسته‌ایم» (33 :1965 ,۷۵۷۲015). 

احساس دیگری که در این اثر به شکل تنگاتنگی با عشق پیوند خورده‌است. احساس 
حسادت است. ژان دورمسون معتقد است در قهرمان‌های پروست از آنجا که احساس عشق با 
احساس حسادت پیوند می‌خورد. احساسی نفرین‌شده و نس می‌باشد 
(1997:251 ,0۳۳069500 (1). سوژه‌های عاشق پروست هميشه سوزه‌هایی حسودند. زمانی که 
عشق به خاموشی می‌گراید. کوچک‌ترین رفتار طرف مقابل که شک و ظنی را در وجود سوژه 
به وجود می‌آورد. دوباره حس مالکیت را در او بیدار و حس عشق و تعلق را شعله‌ور می‌کند. 
از همین روی نیکولا گریماندی در اثر خود جستاری در خصوص حسادت می‌نویسد: «یکی از 
1 
می‌کند. نزد پروست ما به دلیل عشقی که داریم حسود نیستیم. بلکه بر عکس, از آنجا که 
خسودیم: عاشق می‌شویم (55 :2010 ,001218) در اثر پروست این حسادت است که سبب 
ادامه و استمرار عشق و تعلق به دیگری می‌شود. می‌توان روند عشق از آغاز تا پایان آن را 
این گونه نزد پروست ترسیم کرد: در آغاز عدم شناخت دیگری مجالی را برای سوژه فراهم 
می‌آورد تا در جهان تخیلی خود او را به شکل ایده‌آل درآورد. در این مرحله عشق چیزی 
جز سرخوشی و خوشبختی نیست. اما این سرخوشی و خوشبختی چندان ماندگار نمی‌باشد. 
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زمانی که عاشق از مالکیت موضوع ارزشی خود مطمئن می‌شود. شعله عشق به‌تدریج به 
خاموشی می‌گراید و اندوه و کسالت بر عاشق چیره می‌شود. دیگر در کنار معشوق بودن سبب 
شک و تردید در خصوص زن محبوب و پا نقطه‌ای مبهم در مورد او کافی است که در وجود 
عاشق اضطراب چیره شود و ترس از دست دادن او تمام دنیای عاشق را فرا گیرد. اینجاست 
که حسادت شکل می‌گیرد و عشق به‌خاموشی‌گراییده را بیدار می کند. موضوع ارزشی دوباره 
به کانون لذت تبدیل شده و میل به تصاحب او به اوج خود نزدیک می‌شود. می‌توان به نوعی 
تمامیت روند عشق را در پروست تناوب بین صلح و آرامش از یک سو و التهاب و تشویش از 
سوی دیگر دانست. که اين مسأله خود اشاره به عنوان ابتدایی اثر پروست دارد. 


۱-۴- کارکرد تصویر در ایده آلیزاسیون عشق! 
اساسا مضمون عشق به همراه مضمون اصلی دیگری یعنی زمان. از محوری‌ترین مضامین در 
جستجوی زمان از دست رفته به حساب می‌آیند. هرچند این دو مضمون به صورت مستقیم با 
هم پیوند نمی‌خورند. اما نزد پروست عشق همیشه درگیر زمان می‌باشد, زیرا زمان نه تنها 
تخریب کننده جسم‌ها 9 صورت‌های ظاهری است. بلکه احساس‌ها 9 هیجانات درونی نیز با 
زمان به نیستی و تباهی کشیده می‌شوند. 

اما به شکل تنگاتنگی مضمون عشق در پروست با «تصویر» و کارکرد آن گره می‌خورد. ژان 
پل سارتر بر ارتباط بین تصویر و غیاب چیزی که آن را تخیل می‌کنیم تأکید کرده‌است. آن‌گونه 
محض آشتار تن 9 حضور او تصویر محو شده 9 از میان می‌رود (67 :2000 ,2116), 

در اثر ژان سانتوی» پروست بر ارتباط میان تصویر و غیاب آنچه تخیلش می‌کنیم صحه 
می‌گذارد. او می‌نویسد: «غم و اندوه مادام سانتوی زمانی که زان او را نظاره می‌کرد کمتر متآثرش 
می‌نمود تا زمانی که بعد از این که بدجنس می‌شد. او را تخیل می‌کرد» (77 :1971 باعدا۳۲:0) 

در همین کتاب پروست از اثر تحلیلی استاندال در خصوص عشق. یعنی در باب عشق نام 
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عشق را فرآیندی درونی و تخیلی می‌داند. که هرگز به ویژگی‌های واقعی و ایجابی زن محبوب 
مربوط نمی‌شود؛ بلکه به تخیلی که در ذهن عاشق از او شکل می‌گیرد ربط دارد. 

استاندال در اين اثر نظریه «بلورینه کردن عشق» را مطرح می‌کند و برای اثبات آن به 
ای رتیل همان تساه سوت همست بت سا اوه 
گرداگرد آن را بلورهای نمک فرا می‌گیرد» آن‌سان که پس از مدتی دیگر خود شاخه محو شده 
و تنها بلورهایی که آن را فراگرفته‌اند دیده می‌شوند (33 :1927 ,516«01) 

نظریه «ایده‌آلیزاسیون عشق» پروست از جهات متفاوت با نظربه استاندال شباهت 
دارد"*. در واقع پروست نه تنها معتقد است که برای اینکه تصویر طرف مقابل در ذهن 
عاشق پردازش شود باید که او غایب باشد. بلکه با بسط دیالکتیک حضور و غیاب معتقد 
است که اساسا تا زمانی که زن محبوب در مقابل عاشق حاضر باشد او قادر نیست 
احساساتی را حس کند که در زمان غیاب او حس می‌کند. از همین‌رو عاشق‌های پروستی 
برای اینکه به عشق مجال بروز دهند. گرایش دارند تا زن محبوب را هرچه بیشتر از واقعیت 
آنچه که هست دور کنند و به تصویری تقلیل دهندکه در ذهن خود از او برمی‌سازند. 

زمانی که مارسل برای اولین‌بار با آلبرتین در بالبک روبه‌رو می‌شود. راوی اساس بینش 
پروست را در خصوص عشق در قالب تشبیهی بسیار گویا مطرح می‌نماید: 

«لذت را می‌توان به عکس تشبیه کرد. آن لذتی که در کنار ان که دوستش داریم حس می‌کنيم. 

تب ری ات ای ها کر مه ای کی اس اس رشان کم 

تاریکخانه درونی‌ات را در اختیار داری که تا زمانی که با دیگرانی درش به روت بسته 

است» (234 :1999 ,]5ا۲۳0). 

تشبیه آگاهی به «تاریکخانه درونی» و عدم امکان ظهور عکس. مادام که طرف مقابل در 
کنار ما حضور دارد. نیازمند توضیح و تفسیر است. ابتدا اینکه این استعاره بیان ارجحیت 
تصویر بر شخص واقعی می‌باشد. اما اين استعاره. فراتر از بیان ارجحیت. تأکیدی بر این نکته 
است که نزد پروست. تصویر به‌مثابه میانجی و واسطه‌ای اجتناب‌ناپذیر در فرآیند 
ایده‌آلیزاسیون احساسات عمل می کند. به بیان دیگر از منظر پروست. احساسات عمیق 
انسانی» با حضور مستقیم آن‌کس که این احساسات خطاب به او می‌باشد. مجال بیان و بسط 
پیدا نمی کنند بلکه این احساسات. برای بروز و بسط خود نیاز به واسطه‌ای دارند که همانا 
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تصویری است که سوژه عاشق. در غیاب موضوع ارزشی خود. آن ۳ در آگاهی خود «ظاهر 
می‌کند». 
«امر واقع. به شرط دور بودن مرا می‌فریبد و آنگاه که به آن نزدیک می‌شویم. از 


اینکه این‌سان جذاب و فوق‌العاده نمی‌باشد. هميشه متحیر و مبهوت می‌شویم» 
(9 :2010 ,01112101)). 


فراتر از ارتباطی احساسی بین دو فرده پروست ارتباط و شناخت انسان‌ها را از یکدیگر, 
ناخ ان آعی و هنیس دانت کر وافع آم شعفد اس که ارقناط سین بنک انسان فا 
تنها و تنها در آنديشه و ذهن ما وجود دارد. انسان موجودی است که نمی‌تواند از خود برون 
شود. موجودی که دیگران را تنها و تنها در درون خود می‌شناسد. 

استعاره پروستی تأکیدی است بر این بینش انتزاعی و ذهنی از جهان و از دیگری. این 
استعاره همچنین بر این مهم صحه می‌گذارد که اساساً داده‌های ادراکی که از جهان بیرون 
کسب می‌شوند. مادام که در «تاریکخانه درونی» پردازش نشده و به رنگ و بوی تخیل ما در 
نیامده باشند. ماده خام ابتدایی و بی‌فایده به حساب می‌آیند اینجاست که شباهت بین کار 
آگاهی و کار هنری آشکار می‌شود. 

اگر قبول کنیم که تجربه واقعیت لزوماً با کار و پردازش امر زیسته حاصل می‌شود. این 
کار و پردازش لزوماً با واقعیت «حاضر» فاصله می‌گیرد: در واقع یکی از بزرگ‌ترین نقاط 
مثبت اثر بزرگ پروست. این است که نشان کشت اتسنیا تغییر «امر زیسته» به «تجربه» 
لزوماً با میزانی از «ایده‌الیزاسیون» همراه است. تصویری که ما از واقعیت می‌سازيم. اطلاعات 
ادراکی که از بیرون می‌آید را تحت فشار امیال و نیروهای درونی تغییر می‌دهد. از همین رو 
تصویر واسطه‌ای است میان احساسات ادراکی کسب‌شده از جهان بیرونی و امیال که از 
درون این احساسات را اصلاح کرده و شکل می‌دهند. لذا هرقدر سوژه تأثیر امیال درونی را 
کاهش دهد. تصویر ویژگی بازنمودی بیشتری به خود می‌گیرد. و برعکس, هرقدر سوژه به 
«تاریکخانه درونی» آگاهی خود این امکان را دهد تا ماده ادراکی برآمده از جهان بیرونی را 
در قالب امیال خود شکل داده و تغییر دهد. طبیعتاً تصویر بیشتر و بیشتر به رژیایی توهمی 
نزدیک‌تر می‌شود. 

پایان اثر پروست بیان این مهم است که در «حضور» موضوع ارزشی در مقابل سوژه. 
اساسا تصویر برساخته در آگاهی مجال شکل گیری پیدا نمی‌کند و برعکس عدم حضور دلدار 
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در مقابل سوژه؛ این امکان را برای او فراهم می‌آورد تا آنچه را زندگی واقعی برای او ناممکن 
می‌کند به‌راحتی» در تایکخانه آگاهی» مبتنی بر امیال درونی خود. تصویرش را شکل دهد. 

تصویر آلبرتین مدت‌ها پس از مرگش جهان ذهنی مارسل را درگیر کرده و مجال تصویر 
سازی را هرچه بیشتر برای او فراهم می‌کند. خصوصاً اينکه دیگر آلبرتینی وجود ندارد تا 
تحریف‌های «تاریکخانه درونی» مارسل را تصحیح کند. در واقم مارسل. تجاربی را که به 
هنگام زنده‌بودن آلبرتین امکان بروز پیدا نمی‌کرد. اکنون در غیاب او به صورت امکانات 
بالقوه‌ای که می‌توانستند در زمان حیاتش مجال بروز پیدا کنند. تصور می‌کند. 

تصویر اساسا کارکردی واسطه‌ای بین جهان درونی و جهان بیرونی دارد. از طریق حواس 
با جهان بیرونی ارتباط دارد و آگاهی نیز با کمک اطلاعات حسی برآم ده از جهان بیرونی 
خود را به‌متابه «آگاهی-تصویر» بنیاد می‌نهد. 

در ادامه و به دنبال اين نگاه موشکافانه به پروبلماتیک عشق نزد پروست. سعی می‌کنیم 
نشان دهیم که اساساً نزد اين نویسنده عشق را نباید یک مفهوم تمام‌شده. بسته» و دارای 
هستی روشن و واضح در نظر گرفت؛ بلکه باید بر این مهم تأکید کرد که عشق نزد او دارای 
جوهره ثابت و لایتغیری نیست. جوهره‌ای که فراتر از ارتباطات و موقعیت‌های بیناسوژه‌ای 
همچنان ثابت باقی بماند. به این منظور و برای اثبات ادعای خود. به تحلیل عشق در 
یلته خار اي واه داش تا خرسسیر این ام مقامیهاس نف تراشب ای دسا 
صحه بگذاريم که اساساً تحلیل عشق نزد پروست ضمن داشتن تشابهاتی با تحلیل استاندال 
با دریافت مدرن از آگاهی مطابقت دارد. حال آنکه برداشت استاندال مبتنی بر برداشتی 
کلاسیک از آگاهی است. 


۵- مفهوم عشق نزد استاندال و پروست مبتنی بر دو برداشت متفاوت از آگاهی 

اساسا اگر بر آن باشیم تا حوزه احساسات را از زاویه دید روان‌شناسی کلاسیک یا فلسفه 
منال عشق حالت احساسی-عاطفی 9 یا فعالیت سوژه‌ای است که میل 9 اشتیاقی که معشوق 
در سوژه ایجاد کرده‌است. تخین او ۳ چنان تحریک 9 فعال نموده‌است که آیژه میل شده ر 
می‌آفربند؛ یعنی در واقع ضمن دادن ویژگی‌ها و ارزش‌هایی که در واقعیت فاقد آنهاست. آن 
را شکل داده. خلق می‌نماید. در نگاهی سطحی. آنجه در بالا در خصوص عشق نزد پروست 
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مطرح شد نمونه خوبی برای این بینش می‌باشد. اما با نگاه تحلیلی و موشکافانه‌تری نشان 
خواهیم داد که نمونه کامل برای این نوع نگاه به عشق می‌تواند بینش استاندال از عشق 
تاه ها آنکه فش فروستن ی تفای استکی که اساسا خی تواق ضومره‌ای 
اثباتی و ثابت برای آن در نظر گرفت. 

مسأله «بلورینه کردن عشق» در استاندال آن‌گونه که خود می‌گوید. زاده آگاهی و جهان 
درونی ماست؛ در واقع آنچه را که او بلورینه کردن می‌نامد «همین عملیات آگاهی درونی 
ماست که ابژه میل شده را مزین به کمالات تازه‌ای می‌کند» (63 :1927 ,لط5160), به 
همین دلیل استاندال معتقد است که «...] مسأله بلورینه کردن عشق که در سر و جهان 
درونی هر انسانی شکل می‌گیرد باید رنگ و لعاب لذائذ او را به خود بگیرد (همان‌جا. 

با تأکید بر گفته خود استاندال بحث در خصوص «عملیات آگاهی درونی» سوژه عاشق 
می‌باشد: به تعبیر دیگر سوژه با آگاهی و تخیل, ابژه میل شده را «برمی‌سازد». با این 
توصیف می‌توان فهید تا چه میزان عشق می‌تواند مارا از امر واقع دور کرده و لاجرم 
فریبنده باشد. مباحث مطرح شده ما را به این حقیقت رهمنون می‌کند که نزد استاندال 
«نوهم در تولید» عشق وجود دارد» به این معنی که عشق ما را از حقیقت ابژه میل شده دور 
کرده. در خصوص ارزش حقیقی او فریب می‌دهد. اما سخن اینجاست که «توهم در خصوص 
خود هستی عشق» وجود ندارد: احساس حس‌شده در خصوص دیگری محبوب. هرگز 
توهمی نیست. و به تعبیر دیگر این احساس از آگاهی سوژه جدا نمی‌باشد. موجود آگاه. به 
محض اینکه کسی را دوست می‌دارد. نمی‌تواند در مورد طبیعت واقعی احساس خود. که به 
سمت کسی میل کرده‌است خود را بفریبد. زمانی که عشق. غم یا خوشحالی را حس کنیم. 
لها وافعیبت این است که داوست:دارتمه غمکیتيم با خهشعاليم: لذا اینجا عبت ار عشتق 
کاذب و برساخته نیست. هم‌چنان که نمی‌توان از عدم اطمینان عاشق در خصوص صداقت 
عشقش سخن گفت. سوژه استاندال سوژه عاشق است هرچند این احساس, ابژه ارزشی میل 
شده را از واقعیت خود دور می‌کند و رنگ‌وآبی تخیلی به او می‌دهد. به بیان دیگر, توهم «در 
عشق» وجود دارد اما مسأله این است که «خود احساس عشق» توهم نمی‌باشد و نمی‌توان 
از «نوهم عشق» سخن گفت. در این بینش. که اساس آن مبتنی بر سوژه بنیادگذار است. 
دوست داشتن دقیقاً یعنی آگاه بودن از وجود ابژه به‌مثابه ابژه‌ای دوست‌داشتنی. از همین 
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تیرگی و ابهامی در احساس عاشقانه وجود ندارد. به این ترتیب. در نزد استاندال دوست 
داشتن با یک هسته جوهری لایتغیر و ثابت تعریف می‌شود. 
اما بعلاوه» بحث این است که در خصوص بینش عشق نزد پروست. هرگز نمی‌توان از 
چنین روشنی و قطعیتی در خصوص آگاهی از عشق سخن گفت. چه بحث در خصوص 
عشق سوان به اودت باشد. چه در خصوص عشق مارسل به آلبرتین» هميشه ابهام و شک و 
تردیدی وجود دارد که خود را آشکار می‌کند. و اين ابهام و تردید نه فقط به طبیعت ابژه 
میل شده. بلکه به خود «هستی احساسی» برمی‌گردد که توسط فرد عاشق حس می‌شود. از 
همین رو مرلو-پونتی در مقایسه‌ای نسبتاً طولانی -مقایسه بین عشق هرمیون برای 
پیروس و عشق مارسل برای آلبرتین- این دو بینش -بینش کلاسیک و بینش مدرن- را از 
هم جدا کرده و در نوشته‌هایی با عنوان «گپ و گفتگوها»" می‌نویسد: 
«در آندروماک [اثر راسین ]؛ می‌دانیم که هرمیون. پیروس را دوست دارد و زمانی که اورست را 
می‌فرستد تا او را بکشد. هیچ تماشاگری جا نمی‌خورد: اين ابهام در عشق و در تنفر که سبب 
می‌شود که عاشق بیشتر دوست داشته باشد تا فرد مورد علاقه خود را از دست دهد تااو را به 
دیگری بسیارد. ابهامی بنیادی نیست: بدیهی است که اگر پیروس دست از آندروماک بردارد و به 
سوی هرمیون قدم بردارده هرمیون نیز هرچه مهربانی است به پای او می‌ریزد. برعکسء چه کسی 
می‌تواند بگوید که در اثر پروست. راوی واقعا آلبرتین را دوست دارد؟ او می‌گوید که نمی‌خواهد در 
کنار آلبرتین باشد مگر زمانی که از او دور است و نتیجه می‌گیرد که دوستش ندارد. اما وقتی 
آلبرتین ناپدید می‌شود. وقتی از مرگش آگاه می‌شود. یعنی اينکه به یقین پی می‌برد او دیگر 
بازنمی گردد» فکر می‌کند که به او نیاز داشته و دوستش داشته‌است. امااگر البرتین دوباره 
بازگردد -همان‌سان که او گه‌گاه رژیايش را می‌دید- راوی پروست هنوز او را دوست می‌داشت؟ 
می‌توان گفت عشق یعنی همین نیازی که شخص حسود حس می‌کند. خبر از عشقی نیست. مگر 
تنها و تنها حسادت و احساس طرد شدن؟ پرسش‌ها از تفسیرهایی موشکافانه نشات نمیگیرند. 
بلکه خود پروست آنها را طرح می‌کند. آنها برای او شکل‌دهنده آن چیزی هستند که عشق نامیده 
می‌شود. لذا قلب مدرن‌ها قلبی است گسستی و تناوبی» قلبی که حتی از شناخت خود نیز 
عاخه آیتت :یره مرن ها انوا آا دی ک تیاه انیت بلکه وی عهان اسان کته آنوتا 
توضیح می‌دهند چونان اثری ناتمام و بدون نتيجه است؛ و اينکه نمی‌دانیم که آیا اصلاً جهان 
نتیجه‌ای دارد» (63-65 :1984 ,۷۱6۲16۵۱0-00007). 
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تجزیه و تحلیل مضمون عشق نزد پروست و... نقد و نظریه ادبی/ سال دوم دورة اول. بهار و تابستان ۱۳۹۶ ۴۹ 


مسأله این است که در این بینش مدرن که بنابرآن برای هیچ پدیده‌ای نمی‌توان 
جوهره و هستی از پیش تعریف‌شده و ثابتی در نظر گرفت و همه‌چیز اساسا در بافت و 
موقعیت معنا می‌پذیرد. این پرسش‌ها در خصوص حقیقت و معنای عشق. خود سازنده 
عشق به حساب می‌آیند. هستی عشق, مبهم و باز و گشوده است و نه هستی اشباع و پر. 
اتتاسا هی کش تیه تشن با تخر اش کشت ‌هاین: اششایم و قلتی» وان 
که پروست در ابتدا آن را برای رمان خود انتخاب کرده بود. بیانگر تناوب این پرسش‌ها و 
تا هاش باکر کی دا وی تیم تکاله فا کتک که ابا هی ان 
نمی‌انجامد. اشنا معنای عشق. «معنایی باز و ناتمام» است و به بیان دیگر نزد پروست. 
عشق را نباید دارای جوهره‌ای ثابت دانست که فراتر از ارتباطات و موقعیت‌های بین 
اشخاص, یعنی فراتر از موقعیت و شرایطی که در آن شکل می‌گیرد. همچنان وجود دارد. 
عشق نزد پروست. بدون اينکه دارای جوهره‌ای ثابت و لایتغیر باشد. تنهاو تنها 
«پدیده‌ای» است که واقعیت هستی آن فقط در بطن زمان و در میانه برخوردهاء تبادل‌ها.؛ 
ابهام‌هاء تردیدها و شک‌ها شکل می‌گیرد. اگر عشق در استاندال اثباتی» اشباع و دارای 
هستی پر می‌باشد -هرچند تخیل, ابژه میل شده را بلورین جلوه می‌دهد- نزد پروست 
عشق هرگز هستی جوهره‌ای و پُری ندارد و صرفاً وجه آشکارگی آن در موقعیت و بافت 
زمانی و مکانی و در ارتباطات بینافردی شکل می‌گیرد. از همین روی است که می‌توان 
گفت نزد پروست با بینشی «اگزیستانسیل» از عشق مواجه می‌شویم. می‌توان ادعا کرد که 
در استاندال «افق عشق». تعینی» روشن و بسته و تمام‌شده است؛ یعنی معنای آن وابسته 
به داده‌های نامتعین نمی‌باشد که درگیر شرایط مکانی» زمانی و حسی. -مانند شک و 
تردیدهاء اضطراب‌ها- برخوردها و غیره باشد. حال آنکه در پروست خود هستی و حقیقت 
عشق با همین داده‌های نامتعین که درگیر بافت و موقعیتی که سوزه در آن قرار دارد 
تعریف می‌شود. به تعبیر دیگر افق عشق در پروست. مدام درگیر عدم قطعیت و عدم 
روشنی و وضوح شرایطی است که احساس عشق در آن شکل می‌گیرد. از همین روی 


نمی‌توان جوهره ثابتی برای آن قائل شد. 


وم بل وعع‌صه)ااتصه‌اصاً عم .1 


۰ مرتضی بابک معین نقد و نظریه ادبی/ سال دوم. دورة اول بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


۶- نتیجه‌گیری 

دیدیم نزد پروست اساسا عشق به خوشبختی تعبیر نمی‌شود و بیشتر به معنای نیاز به 
دیگری است. اما مسأله این است که اين نیاز به شکل مثبت و ایجایی یعنی با جذابیت‌های 
موضوع ارزشی و لذتی که سبب می‌شود تعریف نمی‌شود. بلکه برعکس به شکل سلبی 
تعریف می‌شود. یعنی با اضطرابی که موضوع ارزشی و زن محبوب باغیاب خود در وجود 
عاشق به وجود می‌آورد؛ غیابی که برای عاشق, نشانه بیرون‌رفتن زن محبوب از حوزه 
اختیارات و مالکیت او می‌باشد. می‌توان در هر دو روند عشق در پروست و استاندال 
مشابهت‌هایی را تشخیص داد. اينکه در هر دو عاشق از حقیقت زن محبوب غافل می‌شود و 
با «بلورینه کردن» و «ایده‌آلیزه کردن» او در واقع راهی انحرافی را پیش می‌گیرد. اما مسأله 
اساسی این است که اگر در استاندال با پدیده «بلورینه کردن» موضوع ارزشی مواجه 
می‌شویم. در وجود احساسی با نام عشق تردیدی نیست. حال آنکه در پروست نه تنها آن 
موجود میل شده. موجودی تخیلی است. بلکه خود عشق را نیز باید توهم آگاهی به حساب 
آورد. به تعبیر دیگر در پروست سخن از واقعیت عشق. سخنی خطاست. تردید نه فقط به 
طبیعت واقعی موضوع میل شده برمی‌گردد. بلکه تردید در خصوص خود هستی احساس 
عشق می‌باشد. احساس عشق در پروست احساسی نیست که بتوان آن را به شکل جوهره‌ای 
تعریف کرد. بلکه عشق خود هستی چالش‌برانگیز و مبهمی است که در میانه و بطن 
ارتباطات بیناسوژه‌ای تعریف می‌شود؛ و این دقیقأً آن‌چیزی است که سبب می‌شود عشق را 
در پروست «پدیده» بدانیم احساس نه آن‌گونه که هست. بلکه آن‌گونه که در پس 
ارتباطات. تبادل‌هاء برخوردهاء ظن و تردیدها و در کل. در بطن خود زندگی شکل می‌گیرد. 
این هستی تمام‌نشده. نه اشباع و غیرجوهره‌ای عشق در پروست مارا سوق می‌دهد تاادعا 
کنیم در استاندال با مسأله «نوهم در عشق» مواجه می‌شویم. به این معنی که عاشق فریب 
ارزش‌هایی را می‌خورد که خود در وجود طرف مقابل می‌گذارد. اما خود احساس عشق توهم 
نمی‌باشد. رمزوراز و ابهامی آن را فرانگرفته‌است اما در پروست با مسأله «توهم عشق» 
روبه‌رو می‌شویم. به این معنی که خود هستی عشق, هستی است که از هر تعربف جوهره‌ای 
ثابت و بی‌زمان و بی‌مکان می‌گریزد. 
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پی‌نوشت 

۱- از همین جا به بعد است که مسأله ابهام و عدم شفافیت در ادراک و آگاهی مطرح می- 
شود. 

۲- اینجا عنوان کتاب مرلو-پونتی یعنی آمر دیدنی و نادیدنی توجیه می‌شود. 

۴- همان گونه که در خصوص بینش عشق در پروست خواهیم دید. ۳۹ جوهره‌ای به نام 
جوهره عشق وجود ندارد. بلکه عشق پدیده‌ای است که به نسبت شرایط. برخوردهاء زمینه و 
افق خاصی شکل می‌گیرد که سوژه در آن قرار دارد. 

۵- البته تفاوت‌های بنیادی نیز بین این دو بینش وجود دارد که محتوای اصلی بخش بعدی 


۳ شکل می‌دهد. 
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موضع موّلف بنهان حکابت‌های کلیله و دمنه: برساخت توزیع فضا 


دکتر پارسا یعقوبی جنبه‌سرائی! 


تاریخ دریافت: ٩۵/۶/۱۳‏ تاریخ پذیرش: ۹۶/۷/۲۴ 


چکیده 

در هر یک از متن‌های کارکرد گرای کلاسیک فارسی همچون نوشته‌های سیاسی-اخلاقی. صدایی 
ایدئولوژیک و پنهان وجود دارد که به رغم تفاوت‌های ظاهری حکایت‌ها و تنوع موضوع آنهاء در 
تک‌تک بخش‌ها یا قصه‌های هر متن جاری است. صدای مذکور که برآمده از موضع موّلف پنهان 
سلسله‌مراتبی در انواع روابط اجتماعی پای می‌فشارد. در این نوشتار موضع مولف پنهان حکایت‌های 
کلیله و دمنه با تکیه بر دو بافت برسازنده متن -موقعیتی و کلامی- تبیین خواهد شد. البته بنابه 
به‌مثابه بافت موقعیتی- معرفتی متن مفروض گردیده و برای معرفی» طبقه بندی و تحلیل بافت 
کلامی نیز بر نشانگان توزیع فضا در نوشتار نصراللّه منشی تکیه شده‌است. نتیجه بیانگر آن است که 
نشانگان توزیع فضا که بر زبان کارگزاران درون‌متنی در سطوح مختلف جاری شده؛ حاکی از تولید 
و رواج گفتمانی مبتنی بر حفظ نظم از پیش تثبیت‌شده و مرزبندی‌های برآمده از آن در قالب نظام 
تنبیه و تشویق است؛ به‌طوری که پاداش حفظ نظم و رعایت مرزء بقا و رستگاری و عدول از آنها 
سیب مرگ یا خسران فرض شده‌است. 

واژگان کلیدی: کلیله و دمنه. مولف پنهان. انديشه سیاسی ایرانشهری» توزیع فضا 


۱. دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه کردستان کعه من ۵ زما0مطع۷2.ظ 


۴ پارسا یعقوبی جنبه‌سرائی نقد و نظریه ادبی/ سال دوم» دوره اول بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


۱- مقدمه 
متمایز معرفی شده‌است. سنت غالب بعنی روایت‌شناسی غرب. فت ۲ ان ۳ به وین بوت 
نسبت می‌دهد. در نظر وی. مولف پنهان صورتی ضمنی و ثانوی از خود مولف است که به 
فقط با کلیت متن و صداهایی نهفته در آن. ارتباط برقرار می‌کند (148 :1978 م,صفعقط). 
ریمون-کنان با تأکید بر چند نکته به نقد و اصلاح تعاریف قبلی می‌پردازد: اول آنکه مّلف‌پنهان 
صرفاً برساخته‌ای متنی از جانب خواننده است ند موجودی ذیروح 9 شخص ثانوی. دوم اینکه بنا 
به وضعیت موّلف‌پنهان به‌مثابه مجموعه‌ای از هنجارهای تلویحی برآمده از متن. نه موجودی 
۱ مه ۳ بر ۲ ۳ 7 (0 
ذیروح یا فاعل صداء نمی‌توان وی را در مقام کارگزاری فعال در موقعیت‌روایی به حساب آورد 
(ریمون-کنان» ۱۳۸۷: ۱۲۳-۱۲۱). سخنان مذ‌کور در باب مولف‌پنهان با برخی اختلاف نظرهای جزثی 
نزد اغلب روایت‌شناسان پذپرفته ۱ 

رویکرد دیگر. بیشتر از آنکه از منظر معناشتاختی.و تبیین مضداق با سنت پیشین متفاوت 
باشد به لحاظ منشاء و سابقه طرح نظربه. سخنی دیگر پیش می‌نهد. طبق این رویکرد» وینو 
گز ادف در یال ۱۹۲۷ خن مفا تنم ای ابا یم مشاه بعتی وی مفلف» مد ع 
کرده‌است. در نظر وی تصویرمولف» سوژه گفتمان ۳ شخص درگیر روایت نبوده؟ در ساختار اثر 
هم نامی از وی نیست بلکه در اصلء تجسمی از جوهره اثر است که در کل نظام ساختارهای 
زبانی شخصیت‌ها و از طریق ارتباط آنها با راوی يا راویان سامان می‌گیرد و مرکز اثر را نمایان 
می‌کند. در دهه پنجاه بوریس کورمان با اصطلاح «سوده‌محوری نظام‌مند» پحث گرادوف را 
بسط داده. صدای موّلف پنهان ۳ حاصل ار تباط تمام عناصر برسازنده متن 9 سوژه سخن معرفی 
می‌کند؛ بعنی سوژه‌هایی که متن بدانها منسوب و خودآگاهی آنها در ن متحقق شده‌است. این 
رویکرد در ادامه بحث به نظر موکاروفسکی در باب مولف درون متن مولف پنهان- به‌مثابه 
سوزه‌ای انتزاعی اشاره می‌کند که چونان نقطه‌ای به خواننده اجازه می‌دهد تا در نگاهی کوتاه» 


۲مصانیج 0تامرحص] .1 
فص و ۲مطاناظ .2 
مه (طاناه زالمهتجصما ورگ .3 
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کل اثر را بررسی کند. بر همین منوال به افرادی دیگر اشاره می‌شود که با تعابیر مشابه با سنت 
غالب روایت‌پژوهی درباره مولف پنهان سخن گفته‌اند (اشمید. ۳۹۴: ۴-۶۰ع. 

این مفهوم با تعابیر مختلف (همان: ۶۴-۶۰ و لینت‌ولت. ۱۳۹۰: ۶و اگرچه در نظر برخی از 
صاحب‌نظران به لحاظ مفهوم. نارسا می‌نماید و يا آنکه برخی آن را در مقام کارگزار روایی در 
الگوی ارتباط روایی به حساب نمی‌آورند. حتی بزرگانی مثل ژرار ژنت وجود آن را در مستن 
انکار نمی کند (اشمید. ۱۳۹۴: ۷-۶۶ با این وصف به‌رغم معضل نامگذاری یا مسأله نقفش 
مولف پنهان. نمی‌توان برساخته‌ای متنی و غیرذیروحی را نادیده گرفت که خواننده بنابه 
مطالعه متن و با تکیه بر تمام عناصر شکل‌دهنده متن» سامان داده و تمام یا بخشی از 
گفتمان را به آن تفکر يا ایدئولوژی نسبت می‌دهد. چراکه درک موضع موّلف پنهان و 
شگردهای دلالت‌پردازی وی یکی از راه‌های خوانش متن 9 کشف معناست. 

۹ (۳) ۱ ۳ 4 : 1 1 

رد پای مولف پنهان کم‌وبیش در اغلب متن‌ها به چشم می‌خورد ولی در آثاری که جنبه 
ایدئولوژیک در آنها برجسته می‌نماید. تمام دلالت‌پردازی متن را به زیر رمزگان تبلیفی خود 
می کشاند. در ادبیات کلاسیک فارسی به‌ویژه در متن‌های حکمی با مبانی سیاسی- اخلاقی 9 
کار کرد هدایتی-بازدارنده» صدای موّلف پنهان به شکلی ضمنی سراسر متن را فراگرفته‌است. 
کلیله و دمنه از جمله کتاب‌های سیاسی- اخلاقی است که با نسخه‌های هندی» عربی و 
گرفته‌است و مولف پنهان آن یعنی همان ایدئولوژی جمعی با تأکید بر بمحث عدالت و معنای 
اصطلاحی منطبق با آن دستگاه‌های فکری بر گفتمانی پای می‌فشارد که مفهوم مرز در آن 
بسیار برجسته و قطعی است. سیس همین صدای تولیدشده از قصه‌سازان گمنام. به دست با 
با واسطه تدوینگران -فزایندگان به قصه‌های اولیه يا ترتیب‌دهندگان قصه‌ها- و مترجمان که 
ض میج 3 9 
خود گاهی چونان تدوینگران عمل می‌کنند. تداوم می‌یابد . 

موضع مولف پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه در نسخه اولیه و هندی خود براساس 
ایدئولوژی‌ای شکل گرفته‌است که در آن مفهوم طبقه و مرزیندی آن نقشی حیاتی در 
زندگی اجتماعی دارد. این تلقی در ابتدا با پشتوانه‌ای دینی بیشتر درصدد متحقق کردن 
ناموس آلهی بر روی زمین شکل گرفته‌است به این صورت که هر انسانی بنابه تولد 
استعدادهایی ذاتی از اجداد به ارث می‌برد که بنا به آن باید وظیفه‌ای را در هماهنگی با 
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تعامل اجتماعی منجر به نظام سلسله‌مراتبی مطلق و حتی منجر به رواج شکل افراطی آن 
خن تاور ایس ره ابتواوزی با کیت لا شونایک زوترخی قاط فا تاو 
ایرانشهری دارد"* با ترجمه به جهان ایرانی وارد می‌شود و در چند ترجمه بهویژه 
ترجمه‌های نصراللّه منشی و محمدبن عبدالله بخاری با صورتبندی‌های خاصی تداوم می‌یابد. 

اندیشه ایرانشهری به‌ویژه شکل سیاسی آن تأکید ویژه‌ای بر مفهوم نظم و مرز دارد. طبق 
این اند يشه از آنجا که جهان هستی یا نظام آسمانی بر الگویی منظم با قاعده‌های از پیش 
تثبت‌شده شکل گرفته 9 هرگز ذره‌ای از ان عدول نمی کند. نظام اجتماعی نیز باید با پیروی 
از نظم الگوی آسمانی سامان یابد. بر همین اساس یکی از وظایف شاه آرمانی حفظ نم 
لایتغیر بر روی زمین فرض شده بود (ادیء ۱۳۴۷: ۷۳. نظمی کاملاً سلسله‌مراتبی که تصور 
نمی‌شد هرگز از مراتب خود خارج شود. به این ترتیب اصطلاح مرکزی این انديشه سیاسی. 
یعنی عدالت. معنا و مصداق خاصی به خود گرفته‌است. 

اگرچه عدالت در طول تاریخ معانی متعددی از مطابقت با الگوی آسمانی تا امری اخلاقی و 
قضایی یافته‌است. در مراحل اولیه انديشه. به معنای مطابقت با چیزی از پیش تعیین‌شده است 
(دلوه‌کیو, ۱۳۹۵: ۲۳). در آنديشه سیاسی ایرانشهری هم عدالت به معنای اخیر است. با توجه به این 
تلقی نظم لایتغیر آسمانی به امور اجتماعی تسری می‌یابد و حفظ نظم و مرزبندی از پیش 
تثبیت شده» بر تمام روابط انسانی حکفرما می‌شود. طبق این بازخوانی از مفهوم عدالت. عبور و 
عدول از هر شکل از نظم و مرزبندی اعم از عمودی, افقی» موازی و لغزیدن به سویه مخالف 
هرکدام از تقابل‌های تعاملی به‌مثابه بی‌نظمی فرض گردیده سرگوب می‌شود. 

مولف‌پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه با پشتوانه فکری مذکور به صورت ضمنی به تولید و 
با رستگاری و بقاء و تعلیق و عدم رعایت آن با خسران و زوال برابر فرض شده‌است. 

از آنجا که بحث نظم و مرزبندی در مقام امری اجتماعی- فرهنگی در دل روابط انسان‌ها 
با هم و یا در ارتباط یا موجودات دیگر اعم از جانداران و اشیای دیگر شکل می‌گیرد به‌ناچار 
برای تبیین آنها باید به نشانگان توزیع فضا پرداخت که برسازنده اين روابط و تداوم بخش 
آنهاست. ناگفته نماند در اینجا فضا نه در معنای اتمسفر بلکه با تکیه بر سخن مارک آذه 
برای بیان گستره يا فاصله بین دو چیز یا دو نقطه (آزه. ۱۳۸۷: ۱۰۲) به کار رفته‌است که 
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سامان‌دهنده روابط اجتماعی و عامل تنظیم فاصله است. در نظر جورج زیمل -نظریه‌پرداز 
جامعه‌شناسی فضا- فضا تنها یک واقعیت مادی يا فیزیکی نیست بلکه ساختاری اجتماعی 
است که روابط را در چارچوب افراد و گروه‌ها قرار می‌دهد. همچنین توزیع و تقسیم فضا 
نشانگان توزیع فضا را از منظر ژانر می‌توان به دو دسته بصری و لفظی تقسیم کرد. 
(فیستر ۱۳۸۷: ۳۵۰). در متون ادبی با فضای کلامی مواجهیم که گاه یادکرد مکان و گاه 
همچون فاصله و جهت اننتتت (شکوهی. ۱۳۷۹: )۲٩۹۱‏ نشانگان توزیع فضا مبنای تبیین روابط 
اجتماعی قرار می‌گیرد. به عبارت دیگر آنچه روابط اجتماعی نامیده می‌شود. برداشتی 
نمادین از بحث فاصله و جهت است که محیط را -اعم از انتزاعی و عینی- از منظر حریم. 
به خصوصی و عمومی تقسیم می‌کند. فضایی که از ذهن و بدن شروع می‌شود و تا 
صورت‌هایی همچون عمودی. افقی و غیره به خود می‌گیرد که حاوی دلالت‌ها و تداعی‌های 
معناشناختی است. به همین دلیل کارکرد نشانگان توزیع فضا در داستان‌ها؛ صرفاً به خلق 
محیطی به منظور شخصیت‌پردازی کنشگران داستانی محدود نمی‌گردد؛ بلکه این کارکرد 
سلسله‌مراتب فئودالی بنا می‌کند (فیستر ۱۳۸۷: ۳۳۸-۳۳۷). نشانگان توزیع فضا در تفسیر 
تبیین فرهنگ دموکراتیک و تمییز آن از نوع اشرافی به بررسی انواع فاصله گزینی و توزیع 
فضا در آداب جوامع قدیم و جدید از جمله نحوه سخن گفتن آنان و طبقه‌بندی‌های برآمده 
از آن می‌پردازد (مانهایم. ۱۳۹۳: ۷۲-۶۲). 
در این نوشتار موضع مولف‌پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه که در سایه ایدتولوژی 
هندی-یرانشهری و در قالب نوعی نظام سلسله‌مراتبی پررنگ تولید و تداوم پافته و در زیر 
لایدای اخلاقی پنهان شنتاه‌اسنتت: معرفی» طبقه‌بندی 9 تحلیل خواهد فنتل: مبنای تبیین 9 
تحلیل کنش‌های گفتاری برسازنده نشانگان توزیع فضاء کارگزاران درون‌متنی اعم از راوی» 
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راوی-کنشگر و کنشگر صرف در سطوح مختلف متن کلیله و دمنه ترجمه نصرالله منشبی 

برای پیشینه این نوشتار می‌توان به چند مقاله اشاره کرد. یکی. با نگاهی کلی و انتساب 
درونمایه هر باب به یکی از مفاهیم سیاسی. سعی می‌کند انديشه سیاسی. یا به زبانی بهتره 
مفاهیم سیاسی را در این کتاب نشان دهد (شریف‌پور و محمدی. ۱۳۸۷). مقاله دیگر انديشه 
سیاسی کتاب مذکور را از نوع اندیشه سیاسی ایرانشهری دانسته. منطبق با مولفه‌های آن 
آندیشه به تحلیل متن پرداخته‌است (ظهیری و دیگران. ۱۳۸۹). محققی دیگر در مقاله‌ای با 
طرح اخلاق‌زدگی سیاست در کلیله و دمنه نیز برجسته کردن جنبه‌های ماکیاولی گونگی 
پیام‌های آن (دهقانیان و نیکو بخت. ۱۳۹۰) و در نوشتاری دیگر با واسازی روند شخصیت‌پردازی 
در داستان شیر و گاو «دهقانیان»۱۳۹۰)» نگرش متمایزی را در تحلیل این متن مطرح 
کرده‌است. مقاله‌ای هم با گفتمان کاوی تعامل ۳ و برهمن در سطح فراداستانی کتاب به 
تبیین شیوه‌های تولید 9 تداوم دانایی نیز شکل گفتگوی مشارکان پرداختهاست (یعقوبی 
جنبه‌سرایی ۴ احمدپناه. ۱۲۹۰). مقاله آخر با تکیه بر دلالت‌های تبیین فضا نراع قدرت و9 
شیوه‌های تحریف اف را در داستان شیر و9 گاو افشاء کرده‌است (یعقوبی جنبهسرایی و9 زاهدی. 
۵ نوشتار حاضر کم‌وبیش با همه موارد مذ‌کور به‌ویژه مقاله اخیر گفت‌وگو برقرار 
می‌کند. منتهی بنا به گستره کار شکل دلالت‌یابی یعنی تکیه بر نشانگان توزیع فضاو نوع 
تحلیل با آن تفاوت دارد. 


۳- نشانگان توزیع فضا و موضع موّلف پنهان: مواجهه با نظم و مرز 

موضع گیری بر هر گونه جهت‌گیری موّلف-راوی اعم از جانبداری یا طرد اطلاق می‌شود. از 
آنجا که هستی و هویت هر موجودی نه به‌مثابه امری ایجابی بل به شکلی سلبی و در تقابل 
با دیگری شکل می‌گیرد (لوسی. ۱۳۹۳: ۲۳۷ و موفه. ۱۳۹۱: ۳۵) بنابراین موجودبودگی همرکس 
ذاتاً بر نوعی موضع‌گیری نسبت به غیر خود بنا شده‌است. به عبارتی دیگر هستی‌مندی یا 
هویت‌یابی چه به صورت یک وضعیت چه در قالب نوعی کنش در نظام معرفتی تقابلی شکل 
گرفته. تداوم می‌یابد. با این وصف. هویت به‌مثابه برساخته‌ایی اجتماعی- فرهنگی همیشه 
حاوی نوعی تخاصم و گروه‌بندی ضمنی است (موفه. ۱۳۹۱: ۲۵). البته تخاصم و گروه‌بندی 
مذکور در منازعات قدرت به شکل تشدیدیافته نمایان می‌شود. بدین صورت که گروه‌های 
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متخاصم " در تقابل با هم نسبت به امر یا اموری موضع گیری کرده؛ این موضعگیری روابط 
آنها را در سطوحی مختلف و اشکالی گوناگون با هم تنظیم می‌کند. 

امر مشترک و ضمنی‌ای موضوع نزاع- که کارگزاران روایی حکایت‌های کلیله و دمنه در 
دو دسته کلان متخاصم. موضع گیری خود را بر آن اساس بنا می‌کنند. مفهوم نظم و مرز است 
که در پناه نگاه انديشه کاستی هندی و تفکر سیاسی ایرانشهری تولید و پرورش یافته‌است. در 
این نزاع از یک سو در پرتو خوانش اصطلاحی از مفهوم عدالت در دو نگاه مذکور با کارگزاران 
روایی‌ای مواجهیم که تمام همت خود را صرف پایبندی به وضعیت موجود و حفظ مرزبندی از 
پیش کقزیت دهم کف هر طظرفی دیگر کار کی رانی ار دارنف کته آگاهاتهبا انم وش مرش 
درافتاده یا ناآگاهانه. از آن نظم و مرز درمیگذرند و در نهایت گفتمان حاکم بر روایت‌پردازی 
با تکیه بر نظام تشویق و تنبیه. طرفین متخاصم يا مشارکان گفت‌وگوها را در قالب دو جناح 
پیروز یا شکست‌خورده و فربانی سامان می‌دهد. 

با توجه به اينکه موضع‌گیری‌های گروه‌های متخاصم به نوعی تنظیم فضا و فاصله میان 
آنها می‌انجامد. برای تبیین موضع موّلف‌پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه و گفتمان‌سازی 
مندرج در آنها در قالب موضوع نزاع گروه‌های متخاصم. شیوه‌های نزاع. نتیجه آنها و مهمتر 
از همه گفتمانی را که مولف پنهان با موضع ضمنی خود به آن مشروعیت می‌دهد. معرفی و 


۱-۲- نظم گریزی و مرزشکنی: مرگ با خسران 

موضوع نزاع کارگزاران روایی حکایت‌های کلیله و دمنه نوعی مواجهه با مفهوم نظم پا مرز 
است که در قالب مفاهیمی همچون احترام به وضعیت موجود. عدالت گرایی. ماندگاری در 
طبقه و پیشه. پایبندی به خطوط اجتماعی از پیش تثبیت‌شده و به طور کلی یعنی حفظ 
فاصله و مرزبندی‌های رایج و پاسداشت سلسله‌مراتب در سطوح مختلف آن است. تلقی 
کاستی و انديشه سیاسی ایرانشهری بر رعایت نظم و مرزبندی از پیش تثبیت‌شده استوار 
می‌شود. در آن دسته از حکایت‌های کلیله و دمنه که یکی از طرفین تخاصم نظم گریزی یا 
مرزشکنی در پیش می‌گیرد داستان‌ها با دو نتیجه مرگ با خسران به پایان می‌رسد. چنین 
نتیجه‌گیری که در قالب درونمایه کلان‌حکایت‌ها عرضه می‌شود. همان موضع موّلف پنهان 


است که در آن مفهوم مرز در مقام موضوعی اجتماعی به‌متابه امری هستی‌شناسانه نمایانده 
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می‌شود. این صورت‌بندی گفتمانی رعایت یا رعایت‌ناشدگی نظم و مرز را خط تمایز بودن و 
نبودن یا سود و زیان معرفی می‌کند. بر همین اساس واقعیت اجتماعی-سیاسی در زیر 
لایه‌های اخلاقی 9 تمثیلی حکایت‌ها تحریف می‌شود (نک یعقوبی جنبه‌سرایی و زاهدی ۱۳۹۲). 


۱-۱-۲- نظم گربزی. مرزشکنی و مرگ 

از میان حکایت‌های کلیله و دمنه, دو داستان «شیر و گاو» و «بوف و زاغ» از آن دسته 
حکایاتی است که برخی از شخصیت‌های داستانی دانسته یا نادانسته سعی کرده‌اند تا 
شکل‌هایی از روابط سلسله‌مراتبی از پیش تثبیت‌شده را سست نموده یا مرزبندی آنها را 
رعایت نکنند» در نتيجه به مرگ و زوال گرفتار آمدند. 


1-۱-1-۳ حکایت شیر 9 گاو 
رعایت نظم و مرز می‌تواند مصداق‌های متعددی داشته باشد یکی از آن موارد. حفظ 
نظام طبقاتی است. داستان «شیر و گاو» برخلاف ظاهر هدرخواست-امر۹" رای و پاسخ و 
دامنه گذاری‌های برهمن که با روکش اخلاقی در قالب داستانی اخلاقی جلوه پیدا کرده‌است. 
به صورت ضمنی نمایش نزاع قدرت میان دو گروه متخاصم: یکی نمایندگان نظام 
سلسله‌مراتبی و دیگری طرفدار فردگرایی است (نک. همان: ۱۳۹۲). با رجوع به نشانگرهای توزیع 
نمایندگان و مجریان منطق تعاملی سلسله‌مراتبی و حافظ نظم طبقاتی‌اند. در مقابل دمنه و 
قهرمانان تمتیل‌های وی در مقام طرفدار فردگرایی نظطم طبقاتی از پیش تثبیت‌شده را 
برنمی‌تابند (نک. همان: ۱۳۹۲). برای درک بهتر موضوع. نزاع مذکور با تکیه بر نشانگان توزیع 
فضا در گفت‌وگوی گروه‌های متخاصم دنبال خواهد شد. 

در آغاز حکایت. رای درخواستمری به این شرح مطرح می‌کند: «بیان کن از جهت 
من مثل دو تن که با یکدیگر دوستی دارند و به تضریب خاین بنای آن خلل پذیرد و به 
عداوت و مفارقت کشد» (منشی. ۱۳۷۱: .)۵٩‏ برهمن به‌ظاهر در مقام مشاور ولی در اصل 
به‌متابه دامنه گذار سخن «یعقوبی جنبه‌سرایی و احمدپناه» ۱۳۹۰: ۸۰) پس از گفتن «هرگاه که دو 
دوست به مداخلت شریری مبتلا گردند هرآینه میان ایشان جدایی افتد» (منشی. ۱۳۷۱: )۵٩‏ 
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داستان بازرگانی را نقل می‌کند که به قصد تجارت و با خریدن دو گاو به نام‌های شنزبه و 
نندبه سفری دور در پیش می‌گیرد. در میانه راه شنزبه بیمار می‌شود. بازرگان او را رها 
کرده. می‌رود. شنزبه پس از چند روز استراحت. نیک فربه شده؛ از سر نشاط بانگی سر 
می‌دهد. شیر جوان و کم‌تجربه‌ای بر آن قلمرو حکم می‌راند که تا آن زمان چنین صدایی 
نشنیده بود. شیر با شنیدن صدا دچار هراس می‌شود اما ترس خود را پنهان می‌کند. در 
قلمرو شیر دو شغال زیرک و با درایت به نام‌های کلیله و دمنه زندگی می‌کردند. اطلاع این 
دو از هراس شیر و گفت‌وگوی آنها نیز پرسش و پاسخ‌های موافق یا مخالف آنهاء محور اصلی 
نزاعی است که می‌تواند برآمده از موضع گیری مولف پنهان باشد. بر همین اساس نزاع قدرت 
مندرج در گفت‌وگوی دو گروه متخاصم با تکیه بر نشانگان توزیع فضا تبیین خواهد شد. 

برهمن در مقام دامنه گذار سخن رای و یکی از مجریان اعلان صدای موّلف پنهان. حس 
کنجکاوی شکل گرفته در دمنه را چنین معرفی می کند: «دمنه حریص‌تر و بزرگ‌منش‌تر بود» 
(همان: ۶۱). در این توصیف فردگرایی دمنه با گزاره‌ای اخلاقی» آن‌هم منفی گزارش می‌شود. 
سپس به نقل بقیه ماجرا می‌پردازد. دمنه پس از اطلاع از ترس شیر خطاب به کلیله پرسشی 
مطرح می‌کند: «چه می‌بینی در کار ملک که بر جای قرار کرده‌است و حرکت و نشاط فرو 
گذاشته؟» (همان‌جا. دمنه سعی می‌کند فاصله برآمده از نظم را با پرسش -که ذاتاً بر حذف 
تدریجی فاصله استوار است- از اعتبار بیندازد. در مقابل دمنه که درصدد لغزاندن فاصله و 
کم‌کردن ثبات آن است. کلیله با تعبیر این سخن چه بابت توست و تورا با این سوال چه 
کار؟» (همان‌جا) سعی می‌کند عامل فاصله‌گریزی یعنی پرسشگری را امری خارج از توان طبقه 
پایین» نشان دهد. این نکته در دنباله سخن کلیله بیشتر به جشم می‌آید: «ما بر درگاه این 
شلک آتتایفت قاری ه)مسی امه تحط شش وید ماوت ما و کات ها 
توانند شد» (همان: ۶۲). واژه «طبقه» از ان دسته نشانگرهای توزیع فضاست که کاملا در 
خدمت تعاملی عمودی است. 

در ادامه بحث. کلیله برای اثبات ضرورت حفظ نظم طبقاتی مثال بوزینه و درودگر را 
می‌آورد که درونمایه آن در تایت حفظ فاصله است: بوزینه‌ای با عدول از طبقه زیستی خود 
سعی می‌کند درودگری بیاموزد که بنا به بی‌اطلاعی و عدم مهارت. بخشی از بدنش در لای 
چوب گیر کرده. کشته می‌شود. نتیجه تمثیل همان پیام کارگزار به‌ظاهر خاموش متن یعنی 
مژلف پنهان است که عدول از نظم طبقاتی عاقبتی جز مرگ ندارد. دمنه در پاسخ به تمثیل 
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مذکور, تکاپوی خود را فراتر از خواسته‌های زودگذر می‌داند و بر اين اساس می‌گوید: «فایده 
تقرب به ملوک رفعت منزلت است و اصطناع دوستان و قهر دشمنان و قناعت از دنائشت و 
قلت مروت باشد» (همان: ۶۳). به اقتضای بافت گفت‌وگو «رفعت منزلت» همان عبور از 
جایگاه طبقاتی از پیش تثبیت‌شده است و قناعت. تمکین از نم طبقاتی. دمنه اولی را 
ستوده و دومی را مذموم می‌داند. در مقابل کلیله بار دیگر با برجسته کردن مفهوم «طبقه» 
پرارعایت نظع:ظیماتی پا می‌فشاردد هر طاینه‌ای را سول انستاو ما ار آن طبقه نیسستیم 
که این درجات مرشح توانیم بود» (همان‌جا). برای کلیله رعایت نظم طبقه ضرورتی تام است 
و هرکس شایسته هر مرتبه‌ای نمی‌باشد چراکه سامان‌بابی منزلتی در دست فرد نیست. 

دمنه موضعی درست مخالف کلیله پیش می‌نهد و بر این باور است که منزلت با هویت 
اجتماعی باید اکتسابی و براساس کفایت افراد توزیع گردد: «مراتب میان اصحاب مروت و 
ارباب همت مشترک و متنازع است هرکس نفسی شریف دارد خویشتن از محل وضیع به 
منزلت رفیع می‌رساند» (همان: ۶۲ و۶۴). کلیله هم موضعی متباین با دمنه مطرح می‌کند: 
«پادشاه براطلاق اهل فضل و مروت را به کمال کرامات مخصوص نگرداند. لکن اقبال بر 
نزدیکان خود فرماید که در خدمت او منازل موروث دارند» (همان: ۶۵). در نظر کلیله منزلت 
هر طبقه فقط در چرخه همان طبقه جاری می‌شود. اگر هم قرار است به کسی داده شود 
اید در منتهی‌الیه همان طبقه یا متصل به همان طبقه باشد. واژه موروت در مقام تشانگر 
پوتیع قفا در مت هلت بای چم راه‌ای‌بتا نمی یی تایتین دلانت: دق که هزگوته 
لاش شرا قایده فرش سکن ها سای کیت وی یاه کباب نی ده موافتو 
نیست از سر دوستی با او مجاب می‌شود تا دمنه به ملاقات شاه برود. 

نوبت اول گفت‌وگوی شیر و دمنه کاملاً سلسله‌مراتبی است. شیر با نگاهی عمودی و 
برترانگارانه سخن می‌گوید. دمنه هم به اقتضای شرایط حاکم بر فضای تعامل به‌ناچار از 
خایکاه یی خی تیاس گنه نا روز نوم کت زخوبا احاطا تفرگ رنه سوه 
را در باب منزلت‌یابی اظهار می‌کند: «(...] که کاری افتد و من آن را به رای خود کفایت کنم» 
(همان: ۶۷). شیر بنا به ترسی که در دل دارد به‌ظاهر ایده‌آل منزلت‌یابی طبقه‌محور را به تعلیق 
درمی‌آورد و کفایت فردی را ارج می نهد: «مرد هنرمند بامروت اگرچه خامل‌منزلت و 
بسیارخصم باشد به عقل و مروت خویش پیدا آید در میان قوم» (همان: ۶۸ با چنین سخنی 
دمنه دلگرم می‌شود و از شیر علت اضطراب را جویا می‌شود. شیر ماجرا را نقل می‌کند. دمنه با 
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ذکر قصه روباه و طبل سعی می‌کند نگرانی وی را برطرف کند تا این که دمنه اجازه می‌بابد به 
دنبال صاحب صدای هولناک (شنزبه) برود. آمدن گاو و ارج‌یابی روزافزون وی در نزد شیر 
دمنه را آزرده‌خاطر می‌کند. بار دیگر دمنه تلاش خود را -که البته این‌بار رنگ‌وبوی غیراخلاقی 
گرفته‌است- بر عبور از نظم طبقاتی می‌آغازد که این تکاپو در گفت‌وگوی وی با کلیله تداوم 
می‌یابد. کلیله در مقام کارگزار درون‌متنی و یکی از نمایندگان ایدئولوژی طرح‌شده در صدای 
مولف پنهان. در پاسخ به تقلای مجدد دمنه مبنی بر عبور از نم طبقاتی سلسله‌مراتبی» 
تمئیل زاهد و زن بدکاره را نقل می‌کند. قصه طولانی است ولی آنچه به شکل تحریف‌شده از 
آن نتیجه گیری می‌شود از زبان زاهد در مقام شاهد ماجرا به این شرح است: «دزد جامه من 
نبرد و روباه را نخجیران نکشتند و زن بدکار را زهر هلاک نکرد و حجام بینی قوم نبرید. بلکه 
ما این همه بلاها به نفس خویش کشیدیم...] اگر مرا آرزوی مرید بسیار و تبع انبوه نبودی و 
به ترهات دزد فریفته نگشتمی آن فرصت نیافتی و اگر روباه در حرص و شره مبالغت ننمودی 
و خون‌خوردن فروگذاشتی؛ آسیب نخجیران بدو نرسیدی و اگر زن بدکار قصد جوان غافل 
نکردی جان شیرین به باد ندادی و آگر زن حجام بر ناشایست تحریض و در فساد موافقت رو 
نداشتی مثله نشدی» (همان: ۷۹-۷۸). اگر به صورت‌بندی زاهد که خود به‌ترتیب از سطح 
زبرداستانی به سوی فراداستانی دامنه گذار سخن کلیله» برهمن. رای و موّلف پنهان است. 
توجه کنیم چند نکته مشخص می‌شود: اول آنکه هرگونه اقدام شخصی و خروج از نظم را -که 
البته اینجا به شکل تحریف تمثیل از امری اجتماعی به امری اخلاقی درآمده‌است-کاری ضد 
ارزش و با سرانجامی مرگ‌آور نشان داده‌است. بدین صورت که فردگرایی دمنه را به‌مثابه اقدام 
شخصی غیراخلاقی و مستوجب مرگ فرض کرده‌است. دمنه ضمن آنکه تلاش خود را از امر 
غیراخلاقی مبری می‌داند با تمثیل زاغ و مار از فردگرایی خود دفاع می‌کند. در قصه زاغ و ماره 
زاغ با شنیدن قصه ماهیخوار از زبان شگال و با کمک وی از بلای ماری که هر فرزند تازه‌متولد 
وی را می‌بلعید. نجات می‌یابد. در اين تمثیل دمنه چاره‌اندیشی زاغ را که بر کفایت شخصی 
وی استوار بود نمادی از فردگرایی و قدرت طبیعی مار را مثالی از نظم از پیش تثبیت‌شده 
شده طبیعی می‌داند که در نهایت منزلت مبتنی بر کفایت فردی بر منزلت موروئی 
چربیده‌است. 

پس از قصه مذکور دمنه تمتیل نخجیرانی را که به تعرض شیری جبار گرفتار آمده و به 
تدبیر خرگوشی نجات می‌پابند. بیان می‌کند تا بار دیگر نشان دهد کفایت فردی بهتر از 
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قدرت موروئی است. یا آنکه که نظم طبقاتی موجود در تعامل اجتماعی که شیر را بر 
زیردستان مسلط کرده‌است با کفایت فردی شکستنی است. تا اینجای حکایت کلیله. اگرچه 
در مقام طرفدار نظم طبقاتی با باور فردگرایانه دمنه موافق نیست. اما اندکی از موضع خود 
کوتاه می‌آید. دمنه مدتی نزد شیر نمی‌رود. بعد در لباس خیرخواه به او نزدیک می‌شود و 
به‌دروغ او را از فتنه‌ای قریب‌الوقوع از جانب شنزبه آگاه می‌کند و برای تحریض بیشتر قصه 
ماهیان و آبگیر را برای شیر تعریف می‌کند تا نشان دهد هرچه زودتر باید جلوی آشوب را گرفت. 
البته در این قصه هم رگه‌هایی از برجسته‌سازی فردگرایی به چشم می‌خورد چراکه یکی از 
ماهیان با تلاش بدنی از دست صیادان فرار می‌کند» دیگری هم با کفایت شخصی خود را به 
مردگی می‌زند و نجات می‌یابد. طرح این قصه و تکاپوی دمنه که غیراخلاقی -ماکیاولیستی- هم 
هست باز با باور فردگرایانه دمنه همسو است. دمنه پس از سخن‌چینی نزد کلیله می‌رود و 
ماجرای توطئه خود را شرح می‌دهد. کلیله با ذکر قصه دو شریک دانا و نادان باز با جابه‌جایی 
مسأله‌ای اخلاقی با امر اجتماعی سعی می‌کند هرگونه تلاش خودخواهانه را محکوم کند چراکه 
شخصیت تدبیرگر قصه دو شریک دانا و نادان در نهایت محکوم می‌شود. با این وصف در تلقی 
کلیله کیاست و زیرکی دمنه و صد البته باور فردگرایانه و طبقه گریز وی هم عاقبت خوشی 
نخواهد داشت. 

بخش پایانی داستان شامل کشته شدن گاو. نیز خبر کشته شدن دمنه به دست شیر 
است. با این وصف نزاع گفتمانی قدرت در میان دو گروه متخاصم. دسته‌ای طرفدار نظم از 
پیش تثبیت‌شده و انواع مرزبندی و دسته‌ای دیگر طرفدار فردگرایی و کفایت شخصیء شکل 
می‌گیرد. از آنجا که نظر اصلی راوی يا راویان کلان قصه اعم از تفکر کاستی يا نظام سیاسی 
ایرانشهری طرفداری از نظام سلسله‌مراتبی است. موضع مولف پنهان کاملاً مبتنی بر 
جانبداری از این صداست. بر همین اساس نه تنها فردگرایی دمنه در زیر روکش اخلاقی 
مشارکان دیگر گفت‌وگو یا طرف دیگر تخاصم تحریف می‌شود. بلکه در نهایت طرفدار 
عدول از نظم طبقاتی بنا به نظام تنبیه و تشویق, دچار مرگ می‌شود. 


۲-۱-۱-۳ حکابت بوف و زاغ 


چنین می‌نماید که فقط عدول از طبقه. آن‌هم از پایین به بالاء تابو محسوب می‌شود؛ در 
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حالی که در چنین اجتماعاتی» رعایت نظم و مرزبندی از پیش تثبیت‌شده. علاوه بر رعایت 
نظم بالا و پایین. شامل سایر اشکال توزیع فضا در قالب انواع تقابل» از جمله درون و برون» 
جلو 9 عقب. چپ و راست. نزدیک و دور کنار و وسط و مواردی مشابه هم هست. باشلار بر 
این باور است که به لحاظ توزیع فضاء «این‌سوی» و «آن‌سوی» تکرار ضعیف دیالکتیک 
درون و برون است (۱۳۹۲: ۲۵۸). بر این اساس در جوامع مذکور, رعایت نظم و مرز در چرخه 
تعاملی میان این‌سویی‌هایی همچون آشناء محرم و دوست با آن‌سوهایی با نام غریبه. نامحرم 
و دشمن به جهت حفظ مرز درون و برون واجب می‌شود. 

حکایت «بوف و زاغ» شرح رعایت نکردن مرز دوست و دوشمن پا محرم و نامحرم است 
که صدای مولف پنهان با گزارش این قصه نشان می‌دهد که نتیجه چنین رفتاری چیزی جز 
زوال و تباهی نیست. بنا به موضع و صدای مولف پنهان. حکایت بوف و زاغ بیشتر از آنکه 
بر پیروزی زاغان دلالت کند می‌خواهد شکست بومان را برجسته کند. در آغاز حکایت و 
سطح فراداستانی آن» رای از برهمن می‌خواهد که برای او مثل دشمنی را بگوید که به رغم 
ملاطفت بسیار و اظهار دوستی فراوان نباید به او اعتماد کرد (منشی. ۱۳۷۱: ۱۹۱). با 
درخواست-مر رای نیز پاسخ برهمن در این حکایت کاملا درباب توزیع و تنظیم فاصله در 
تعامل اجتماعی است. آنجه به‌ظاهر رای مایل است بشنود و در اصل به گوش مخاطب با 
خواننده روایت برساند. برجسته کردن مفهوم مرز است. روایت طوری سامان یافته‌است تا 
نتیجه آن نشان دهد که عدم رعایت فاصله عاقبت جبران‌ناپذیری دارد. 

حکایت بومان و زاغان از این قرار است که پس از آنکه بومان به زاغان شبیخون می‌زنند 
ملک زاغان با پنج تن از زاغان باتدبیر که مشاوران و وزرای وی بودند به مشورت می‌نشیند. 
وزیر پنجم به ملک زاغان پیشنهاد می‌دهد که شاه بفرماید تااو را زخمی کرده. در مسیر 
را فراهم کند (همان: ۲۱۱ با این تدبیر وزیر پنجم زاغان در قالب جاسوس به درون بومان 
راه می‌یابد. شاه بومان پس از دیدن زاغ زخمی و نالان که از بقیه زاغان برائت می‌جست. در 
باب آو با وزرای خود مشورت می کند. سخنان هر کدام از وزرای بومان در باب زاغ پناه‌جسته. 
نشانگان فضایی ویژه‌ای مبتنی بر حفظ مرزبندی یا تعلیق در متن به نمایش می‌گذارد. 
وزیر اول بومان که نماینده تفکر فاصله‌گرایانه و مجری درون‌داستانی مولف‌پنهان است. شاه 
را از زنده نگه‌داشتن زاغ برحذر می‌دارد و می‌گوید: «در کار او به هیچ انديشه حاجت نیست. 
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زودتر روی زمین را از خبث عقیدت او پاک باید کرد» (همان: ۲۱۳). در نظر او مرز دوست و 
دشمنء قطعی و پررنگ است. وزیر دوم با نگاهی اخلاقی و عاطفی پیشنهاد می‌دهد که او را 
باید بخشید. وزیر سوم علاوه بر توصیه عفو برای زاغ تقاضای انعام هم می‌کند. اگرچه نگاه وزیر 
دوم و سوم کاملاً مقابل تلقی فاصله‌گرایانه مولف پنهان است» همسو با تلقی وزیر اول بومان؛ 
راوی فراداستانی حکایت -برهمن- که خود تداوم‌بخش و دامنه‌گذار سخنان مولف پنهان 
است. پس از آنکه شاه بومان برخلاف وزیر اول. زاغ پناه‌جسته را می‌بخشد. این امر را برجسته 
کرده چنین ادامه می‌دهد: «ملک بومان به اشارت او التفات ننمود و بفرمود تا ان زاغ را عزیز و 
مکرم و مرفه و محترم با او ببردند و متال داد تا در نیکوداشت مبالغت نمایند» (همان: ۲۲۲). از 
همین برجسته‌سازی. صدای افسوس و مخالفت مولف‌پنهان به گوش می‌رسد. 

وزیر اول بومان از مخالفت دست برنمی‌دارد: «اگر زاغ را نمی‌کشید باری با وی زندگانی 
چون دشمنان کنید و طرفه‌العینی از غدر و مکر او ایمن نباشید» (همان‌جا. در اینجا باز 
موضع مولف‌پنهان در سخنان جانبدارانه راوی فراداستانی از وزیر اول در قالب تعبیر «مشیر 
بی‌نظیر» نمایان می‌شود: «ملک از استماع این نصیحت امتناع نمود و سخن مشیر بی‌نظیر 
را خوار داشت» (همان: ۲۲۳). به رغم مخالفت‌های وزیر اول. زاغ از لطف برخوردار می‌شود. 
وزیر اول برای چهارمین بار مخالفت خود با ذکر تمثیل زاهد و بچه‌موش اظهار می‌کند. در 
این تمثیل بچه‌موشی از زاهدی خواهش می‌کند که او را با دعای خود به دختری زیبا 
تبدیل کند. زاهد از سر ترحم این کار را انجام می‌دهد؛ اما موش در چهره مبدل دختر زیبا 
هیچ خواستگاری را نمی‌پسندد تا اينکه در نهایت با موشی ازدواج می‌کند (همان: ۲۲۴). وزیر 
اول با طرح این قصه مرز اجتماعی را به شکل امری هستی‌شناسانه و ذاتی نشان می‌دهد که 
نوعی تحریف در گفت وگو است. منتهی چون وی نماینده تلقی سلسله‌مراتبی و فاصله گرایانه 
است راوی فراداستانی ضمن نکوهش شاه بومان. باز وزیر مخالف را می‌ستاید: «ملک بومان 
چنان که رسم بی‌دولتان است این نصایح ندانست شنود و عواقب آن نتواست دید» (همان: 
۶ این سومین باری بود که راوی فراداستانی در تداوم سیاست فاصله گرایانه ملف پنهان 
به جانبداری از وزبر اول بومان می‌پردازد. در پایان داستان نیز زاغ پناه‌جسته که مترصد 
فرصت بود به کمک دوستان دودمان بومان را به باد می‌دهد. جالب اینکه زاغ که خود نیز 
طرفدار تلقی فاصله‌گرایانه است پس از پیروزی از وزبر اول بومان -همان که بر کشتن وی 
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پای می‌فشرد- به نیکی یاد می‌کند: «در میان ایشان هیچ زیرکی نیافتم مگر آنکه به کشتن 
من اشارت کرد و ایشان وی را ضعیف می‌پنداشتند» (همان: ۲۲۹). 

با این وصف موضع مولف پنهان مبتنی بر حفظ مرزبندی و تأکید بر فاصلهگرایی در 
سخنان راوی فراداستانی» زاغ پناه‌جسته و وزیر اول بومان تأیید می‌شود و برای زاغان پیروزی 
و برای وزیر اول نام نیک می‌آورد. نقطه مقابل. سرنوشت ملک بومان و بقیه وزرای وی است 
که با نادیده گرفتن مرزبندی و عدم رعایت فاصله دچار زوال می‌شوند. 


۲-۱-۲- نظم گریزی. مرز شکنی و خسران 

در کنار حکایت‌هایی که جزای نظم‌گریزی و مرزشکنی را در قالب مرگ بازنمایی کرده‌است. 
حکایت‌هایی هم وجود دارد که پیامد رفتارهای مذ‌کور را به شکل خسران نمایش می‌دهد. 
شخصییت‌های دو حکایت «زاهد و مهمان او» و «تیرانداز و ماده‌شیر» خواسته يا ناخواسته از 


نظم موجود خارج شدهء دچار خسران شده‌اند. 


۲-۱-۲-۳ حکابت زاهد و مهمان او 

مضمون حکایت «زاهد و مهمان» او یادآور روایتی تاریخی منسوب به انوشیروان و مواجهه وی 
با کفشگرزاده است. رای در مقام نماینده مولف‌پنهان و در اصل کسی که حاکم و عامل 
است تا نشان دهد که تغییر و جابه‌جایی در پيشه موروتی. به‌منابه شکلی از نظم طبقاتی. 
خسران به همراه دارد: «اکنون بازگوید مثل آنکه پیشه خود بگذارد و حرفتی دیگر اختیار کند 
و چون از ضبط آن عاجز نماید رجوع به کار خود میسر نگردد و متحیر و متأسف فروماند» 
(همان: ۲۴۰. برهمن هم در مقام فرمانبری مطیع نه مشاوری پرسشگر- با تعبیر «لکل عمل 
رجال» سعی می‌کند در تأیید درخواست-امر رای که به اقتضای بافت. اعتبار آن هم تغییر 
افتد» (همان‌جا. دال‌هایی مثل «سمت موروثی» و «موافق اصل» در گزین‌گویه برهمن از 
نشانگانی است که فقط شغل و پیشه‌ای را مجاز می‌شمرد که نظم طبقاتی به شکل ارنی 
برجای گذاشته باشد. حتی تعبیر «هنر مکتسب» که در کنار آن تعابیر آمده‌است به معنای 
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کفایت شخصی نیست و چنان می‌نماید که با اصطلاح کلامی «کسب»"" منطبق است که بر 
مبنای آن فرد. فاعل حقیقی کنش نیست. فقط آن را کسب می‌کند (اشعری, ۱۴۲۶: ۳۹۳/۲. با 
این وصف «هنر مکتسب» در تعبیر برهمن يا ترجمه نصرالّه منشی, توانایی یا مهارتی است 
که فاعل اصلی یا عامل انتخاب آن, اسلاف يا جبر طبقاتی است و شخص بنا به نم طبقه 
بدان مألوف شده و آن را ادامه هی ۱ 

برهمن در ادامه دامنه‌گذاری به کلام رای (پادشاه» می‌افزاید: «مرد باید که بر عرصه عمل 
خویش بات ورزد» (منشی. ۱۳۷۱: ۲۴۰). تعبیر «ثبات در عمل» به‌ظاهر کنشی پسندیده‌است 
منتهی برهمن آن مفهوم را در خدمت تلقی‌ای دیگر و به نفع آن» یعنی تأکید بر فاصله‌گرایبی 
مصادره کرده‌است. 

تا اینجای کار برهمن قبل از قصه‌گویی با چند پیش‌درآمد «درخواستمر» رای را تأٌیید 
می‌کند سپس قصه‌ای را با نام «زاهد و مسافر مهمان او» که کاملاً مطابق آن فرمان است. به 
این شرح بیان می‌کند: مسافری در زاویه زاهدی. مهمان وی می‌شود. مسافر پس از چند روز 
از زاهد که در سخن گفتن عبری هم مهارت داشت. خواهش می‌کند که به وی عبری 
بیاموزد. زاهد پس از آموزش اندکی عبری چنین می‌گوید: «کاری دشوار و رنجی عظیم در 
پیش گرفته‌ای و هر که زبان خویش بگذارد و اسلاف را در لغت و حرفت و غیر آن خلاف روا 
بیند کار او را استقامتی صورت نبندد» (همان: ۳۴۲). عبری‌آموزی همان سواداموزی یا حداقل 
نت کی نت اه اه فاد تحضوضی ات سای سای اد امه فست کی 
بتواند از اين نعمت برخوردار باشد. به همین دلیل زاهد با اینکه خود به‌ظاهر عبری آموخته‌است 
نا به همسویی با منطق اجتماعی سلسله‌مراتبی عبور از جایگاه را سرکوب می‌کند. از میان بافت 
واژزگانی خطاب زاهد به مهمان دو کلمه «اسلاف» و «استقامت» از جمله نشانگان غنی توزیع 
فضاست. اسلاف. جنبه موروئی رابطه را نشان می‌دهد رابطه‌ای که از پیش تثبیت‌شده و غیر 
قابل تغییر می‌نماید و تخطی از آن عاقبتی جز «بی‌استقامتی» ندارد. استقامت پایداری موقتی 
نیست بلکه ماندگاری و بقاست. با این وصف برهمن چنین می‌نماید که عبور پا تخطی از نظم و 
مرز موروئی با بقا سازگار نیست. مسافر با نگاهی فردگرایانه و طبقه گریز در مقابل موضع زاهد 
می‌ایستد: «اقتدا به آبا و اجداد در جهالت و ضلالت از نتایج نادانی و حماقت است. کسب 
هنر و تحصیل فضایل ذات نشان خرد و حصافت و دلیل عقل و کیاست است» (همان: ۲۴۳ 
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باز زاهد با منل زاغی که می‌خواست منل کیک راه برود» گفت وگو ر تحریف می‌کند. 
مثال زاهد ربطی به ادعای مسافر ندارد. زاهد با تحمیل نتیجه خسران‌آور زاغ به موضوع 
عبری آموختن» کل قصه را چنین صورت‌بندی می‌کند که «اين منل بدان آوردم که سعی 
باطل و رنجی ضایع پیش گرفتی و زبان اسلاف می‌بگذاری و زبان عبری نتوانی آموخت که 
معتبر است و میان پادشاهی و دهقانی به رعایت ناموس فرق توان کرد و اگر تفاوت 
عوام مردمان براطلاق خلل پذیرد» (همان: ۲۴۵ و ۲۴۶). 

در تعبیر زاهد تغییر با جهالت برابر نهاده می‌شود و بار دیگر مفهوم مرز با واژه «نسب» که 
از نشانگان توزیع فضا در معنی فاصله گرایانه آن است. برجسته می‌شود. با این وصف بی‌آنکه از 
نتیجه داستان و سرانجام قصه مطلع شویم زاهد. بنا به جایگاه معنوی خود و نیز اقتداری که 
به واسطه مشروعیتی که از جانب موّلف‌پنهان و راوبان فراداستانی نصیب او شده‌است» پیش از 
اطلاع مخاطب از نتیجه کار تلاش مسافر را که می‌توانست در هویت خود تغییر ایجاد کند 
کاری خسران‌بار نشان می‌دهد و عجیب اينکه مسافر نیز بی‌آنکه آموزش زبان عبری را که 
گویی نوعی جهش هویتی به طبقه بالاتر می‌نمود به انجام برسانده چونان خسرانی را می‌پذ‌برد. 


۲-۱-۲-۳- حکایت تیرانداز و ماده‌شیر 
نظم و مرزبندی موروثی و از پیش تثبیت‌شده در قالب سنت جریان می‌یابد. سپس به عادت 
تبدیل می‌شود. در داستان «تیرانداز و ماده‌شیر» سوال و جواب رای و برهمن به عبارتی بهتر 
«درخوستمر» رای و پاسخ برهمن ظاهری اخلاقی دارد: «رای گفت: [..] اکنون بیان کند از 
جهت من داستان آن‌کس که برای صیانت نفس و رعایت مصالح خویش از ایذای دیگران و 
رسانیدن مضرت به جانوران و پند خردمندان را درگوش نگذارد» (همان: ۲۳۴) و برهمن در 
جواب گفت: «بر تعذیب حیوان اقدام روا ندارند مگر جاهلان» (همان‌جا. با این وصف نکته‌ای 
دال بر تنظیم فضا در قالب تخاصم در آن دیده نمی‌شود. ولی بنا به تحولی که در شخصیت 
زبرداستانی حکایت بعنی شیر اتفاق می‌افتد. شکل تعامل تغییر می‌کند و نشانگان توزیع فضا 
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گروه‌بندی جدیدی را با نتیجه اخلاقی «برهم‌زدن نظم و عبور از مرز سبب خسران و زیان 
است» به نمايش می‌گذارد. 

در این قصه دو توله شیری. به دست تیراندازی کشته می‌شوند. ماده‌شیر با دیدن 
بچه‌های مرده. بسیار ناله سرمی‌دهد. شغالی به او یادآور می‌شود که تو هم از این کارها 
بسیار کرده‌ای. شیر متنبه شده. تصمیم می‌گیرد دیگر گوشت نخورد و به‌جای آن میوه 
تناول نماید. شغال این‌بار به شیر معترض می‌شود که تو سهم دیگر موجودات را می‌خوری و 
این کار ظلم است. شیر از میوه‌خوردن هم سر باززده» به عبادت روی می‌آورد. هشدار مذکور 
که در ظاهر اخلاقی می‌نماید به صورت ضمنی هشداری به تغییر طبقه و پیشه است. در 
پایان قصه. راوی فراداستانی حکایت چنین نتیجه می‌گیرد: «ابن است داستان متهور 
بدکردار که جهانیان را مسخر عذاب خود گردانید» (همان: ۲۳۸). 

این داستان مانند داستان‌های قبلی. دلالت‌های مبنی بر رعایت نظم و مرز در اختیار 
خواننده قرار نمی‌دهد؛ ولی اگر به بافت کلان‌متن یعنی کل کتاب و جابه‌جایی و تغییر در 
زندگی که مورد اعتراض شغال هم هست توجه کنیم می‌توان رد پای مولف پنهان و موضع 
وی را در آن دید: شیر در شرایط موروثی و تثبیت‌شده زندگی خود بعنی گوشت‌خواری 
تغییر ایجاد می‌کند و به میوه‌خواری روی می‌آورد. اگر جنبه اخلاقی داستان مهم بود این 
رفتار شیر به‌مثابه کاری پسندیده تحسین می‌شد. حال آنکه شغال در مقام نماینده حفظ 
نظم و فاصله‌گرایی با موعظه‌ای اخلاقی مبنی بر اینکه تغییر در رویه زندگی شیر ظلم به 
دیگران است. در واقع این سهم دیگران نیست که برای وی مهم است بلکه جابه‌جایی در 
طبقه و صنف است که وی را به اعتراض وامی‌دارد. با این وصف شیر به دلیل تغییر در 
وضعیت موجود پا طبقه زیستی خود. از هر طرف ضرر کرده‌است. 


۲-۲- تعلیق نظم و مرز و بازگشت به آن: نجات و تداوم بقاء 

در مقابل حکایت‌هایی که مرزشکنی کارگزاران روایبی آن. سبب مرگ یا خسران آنها 
شده‌است. حکایت‌هایی هم وجود دارد که برخی از شخصیت‌های آن یا حتی قهرمان قصه 
نظم موجود را موقتً کنار می‌گذارد و فاصله‌گیری از دیگری متخاصم را به تعلیق درمی‌آورد 
و کم‌کم به وضعیتی نزدیک می‌شود که امکان مرگ يا خسران وجود دارد. منتهی به‌یک‌باره 
مجدداً به وضعیت پیش از تغییر برگشته. مرز میان خود با طرف متخاصم را به حالت 
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زاغ» موش و [..]»» «باخه و بوزینه» «پادشاه و فنزه» دربردارنده چنین وضعیتی است. 


۱-۲-۳-حکابت موش و گربه 
در حکایت «موش و گربه» طرفین تخاصم مواجهه‌ای نسبی با مفهوم مرز در پیش گرفته. 
موقتاً آن را به تعلیق درمی‌آورند. رای با «درخواست-پرسش»""" از برهمن می‌خواهد که برای 
وی داستان کسی را بگوید که از هر طرف دشمنان او را محاصره کرده به‌ناچار مجبور است از 
در لطف درآید و با دشمن به صورت مقطعی موافقت کند. سپس ادامه می‌دهد: «اگر این باب 
میسر نشود گرد ملاطفت چگونه درآید و صلح به چه طریق التماس نماید؟» (همان: ۲۶۶). 

برهمن» این‌بار در مقام مشاور واقعی -نه دامنه‌گذار صرف-" در پاسخ به سوال رای» برای 
مواقع اضطراری تعلیق موقتی فاصله را مجاز می‌شمرد: «غلب دوستی و دشمنایگی قائم و ثابت 
نباشد هرآینه بعضی به حوادث روزگار استحالت پذیرد» (همان‌جا» سپس حکایت گربه و موش را 
برای تأنید ادعای خود نقل می‌کند. چند صیاد گربه‌ای را به دام می‌اندازند. موشی که ماجرا را 
زیر نظر دارد» ناگاه راسویی را در پشت‌سر خود و بومی را بالای سر می‌بیند. با خود می‌اندیشد 
اگر برگردد راسو هست. اگر بماند بوم وی را شکار می‌کند و اگر جلوتر برود به گربه برمی‌خورد. 
به‌ناچار به گربه نزدیک شده با او از در صلح وارد می‌شود. گربه نیز او را می‌پذیرد. با این‌کار 
دشمنان ناامید برمی‌گردند و بدین‌ترتیب نظم و مرزی که به شکلی طبیعی و موروثی باید 
حفظ می‌شد به تعلیق درمی‌آید. بعد از رفتن دشمنان مشترک. گفت‌وگویی طولانی میان 
موش و گربه درمی‌گیرد. گربه مدام بر حذف بیشتر و دایمی فاصله پای می‌فشارد و موش 
امتناع می‌کند. در نهایت موش می‌گوید: «من تمامی بندهای تو می‌برم و هنگام فرصت آن نگاه 
می‌دارم و یک عقده برای گرو جان خود گوش می‌دارم تا به وقتی بُرم که تورا از قصد من 
فریضه‌تر کاری باشد و بدان نپردازی که به من رنجی رسانی (همان: ۲۷۴ موش همه بندها را 
می‌برد و یک گره باقی می‌گذارد. از منظر توزیع فضاء فاصله ایجاد شده با گره» رابطه طرفین را به 
فاضله :خی ۰ "سوق دافماست: لنعه گره مد کور فیستای بای از مر رات کنه با فجودبنه 
تعلیق درآوردن فاصله حذف نشده‌است. 

گربه با همان گره شب را به صبح می‌رساند. موش صبح از سوراخ خود بیرون می‌آید 
گربه را از دور می‌بیند اما موش «کراهیت داشت که نزدیک او رود» (همان: ۲۷۶). واژه 
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«کراهیت» از آن‌دسته از نشانگان توزیع فضاست که هم رابطه روانی موش با گربه را به 
شکلی فاصله‌مند بازنمایی می‌کند هم به‌تدریج فاصله به تعلیق درآمده را به حالت اول 
برمی گرداند. گربه با شنیدن تعبیر امتناعی موش علت را جویا می‌شود. موش می‌گوید: 
«عاقل اگر در رنجی افتد که در خلاص از آن به اهتمام دشمن امید دارد و خروج از چنگال 
بلا بی عون او نتواند یافت. گرد تودد برآید و در اظهار مودت کوشد اما چون فایده منقطع 
گشت ترک مواصلت به خرد نزدیک‌تر باشد «همان: ۲۷۸) نیز می‌افزاید: «و خردمند چون 
عنان اختیار به دست آورد و دواعی اضطرار زایل گردانید در مفارقت دشمن مساعدت فرض 
شناسد» (همان: ۲۸۰). 

با این وصف. نظم و مرز و فاصله مندرج در آن که به تعلیق درآمده بود. از جانب موش 
به حالت اول برمی‌گردد. جالب آنکه در دو گزارش پایانی از موش, بازگشت به نظم قبلی, با 
واژگانی خردمندانه و فرض "واجب- توصیف می‌شود تا مشروعیت باور به فاصله‌گرایی 
تثبیت شود. نتیجه داستان يا همان موضع مولف پنهان که وجهی تشوبقی هم دارد حاکی 
از آن است که بازگشت به نظم و مرزهای از پیش تثبیت‌شده و حفظ طبقه طبیعی و 


موروثئی -موش در جای خود و گربه در جای خود- مایه پیروزی و صد البته سبب بقاست. 


۲-۲-۲- حکایت بوزینه و باخه 

در آغاز حکایت. درخواست-امر رای بدین شکل آمده‌است که «اکنون بیان کند مثل آن کسی 
که در کسب چیزی جد نماید و پس از ادراک نهمت غفلت ورزد تا ضایع شود» (همان: ۲۲۸). 
برهمن ابتدا در گزین گویه‌ای به‌اختصار سخن رای را تأیید می‌کند: «کسب آسان‌تر که 
نگاهداشت» (همان‌جا). سپس به قصد دامنه‌گذاری به فرمان وی ماجرای بوزینه‌ای را تعریف 
می‌کند که به سبب پیری از به دست آوردن روزی عاجز مانده. به‌ناچار به ساحل دریا می‌رود و 
در یکی از درختان انجیر سکنی می‌گزیند که در زیر آن لاک‌پشتی استراحت می‌نمود. روزی 
هنگام انجیرخوری بوزینه, ناگاه انجیری در آب می‌افتد» بوزینه از صدای آن لذت می‌برد و آن 
لطف در حق من می‌کند اگر با او دوست شوم چه لطف‌ها در حق من خواهد نمود. بوزینه را 
صدا زده دوستی خود را عرضه می‌کند. بوزینه هم با گشاده‌رویی می‌پذیرد. بعد از آن» دوستی 


آن دو هر روز زیادتر می‌شود. 
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با نگاهی به تعامل مذکور می‌توان دید که میان بوزینه و لاک‌پشت هیچ سنخیتی نیست: 
یکی پستاندار و خشکی‌زیست. دیگری دوزیست و تخم‌گذار. به لحاظ جثه هم کاملا 
متفاوتند. مرزبندی‌ای که طبیعت میان آن دو قرار داده بسیار پررنگ و برجسته است. نظم و 
مرز میان آنها با سوء تفاهمی از طرف لاک‌پشت شروع می‌شود. سپس با خطابی دوستانه که 
فضای رسمی را می‌شکند. تداوم می‌یابد و با پاسخ صمیمی بوزینه جنبه رسمی از هر دو 
طرف زایل می‌شود و هر روز با افزوده شدن به صمیمیت فاصله کاملاً کمرنگ می‌شود. 

در ادامه قصه می‌خوانيم که لاک‌پشت بنا به دل‌مشغولی تازه مدتی به همسر و خانواده 
سر نمی‌زند تا اینکه همسرش به واسطه دوستی به رابطه وی با بوزینه پی‌می‌برد. زن؛ با 
تظاهر به بیماری» شوهر را به خانه می‌ کشاند سپس چنان وانمود می‌کند که بیماری‌ای دارد 
و علاج آن» دل بوزینه است. لاک‌پشت پس از تردید بسیار و جدال با خود در نهایت جانب 
زن را می‌گیرد و بوزینه را به خانه دعوت می‌کند. برای عبور از آب بوزینه بر پشت 
لاکپشت: مي نشینته در انتجا یار دیکر فاضله. کم و ضنت البته:ختر 4 .ضمیسی آن تشیذیة 
می‌شود چراکه بدن مرکز درک فاصله است و فضای خصوصی و عمومی با مرز بدن شروع 
می‌شود (مدنی‌پور. ۱۳۹۱: ۳۸) و تماس بدنی نوعی بی‌فاصلگی محسوب می‌شود. در وسط آب 
باز لاک‌پشت دچار تردید می‌شود بوزینه به شک می‌افتد و علت تردید وی را می‌پرسد. 
لاک‌پشت به‌ناگاه می‌گوید: علاج بیماری زن او دل بوزینه است. بوزینه با پریشانی به 
چاره‌اندیشی می‌پردازد و با طرح این ادعا که رسم بوزینگان این است که به هنگام مهمانی 
برای رهایی از غم معمولاً دل خود را با خود به همراه نمی‌برند. به لاک‌پشت می‌گوید باید 
برگردیم تا دلم را بردارم. با این فکر خود را نجات می‌دهد. سپس ماجرای خری را تعریف 
می‌کند که در معرض مرگ می‌افتد و با قصه‌ای مشابه خود را نجات می‌دهد. سخن آخر 
بوزینه به لاک‌پشت این است که :«اين مثل بدان آوردم تا بدانی که من بی گوش و دل 
نیستم و تو از دقایق مکر و خدیعت هیچ باقی نگذاشتی و من به رای و خرد خویش دریافتم 
و بسیار کوشیدم تا راه تاریک‌شده» روشن شد و کار دشوارگشته آسان گشت هنوز توقع 
مراجعت می باشد؟ محال‌اندیشی شرط نیست» (منشی» ۱۳۷۱: ۲۵۷). 

تعابیر «راه تاریک». «کار دشوار شده» و «محال‌اندیشی» توصیفاتی است که از زبان 
کارگزار روایی در معرض خسران» یعنی بوزینه در باب نظم‌گریزی و مرزشکنی می‌شنویم. 
استفهام انکاری نهفته در تعبیر «هنوز توقع مراجعت می‌باشد؟» همچنین جمله 
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«محال‌اندیشی شرط نیست» حاکی از آن است که بوزینه پس از افتادن در معرض بلاه 
کاملا از فاصله به تعلیق درآمده. ناراضی است. در نتیجه با خروج از فضای صمیمی و 
خصوصی که جایگزین فضای رسمی اجتماعی شده بود. باز به نظم از پیش تنبیت‌شده با 


۲-۲-۴۳ -حکایت بو زا موش و .| 
مانند بسیاری از حکایت‌های کلیله و دمنه. در داستان کبوتر زاغ» موش و (..! سوال و جواب 
رای و برهمن به‌ظاهر براساس بحث حفظ نظم يا رعایت مرز شکل نگرفته‌است. رای گفت: 
نون آفرمیس هیا گوی فاستان دوبان بیکا درو کیفیت موالفت وتا براسات 
ایشان و استمتاع از مرات آن مخالصت و برخورداری از نتایج مصادقت» (همان: ۱۵۷). جواب 
برهمن هم در راستای همین سوّال است ولی با نگاهی به سطح زیرداستانی حکایت و تعامل 
کارگزاران روایی آن سطح می‌توان به نزاع قدرت برآمده از دو تلقی فاصله گرایی و فاصله گریزی 
نیز نشانگان توزیع فضا متناسب با آن تخاصم برخورد. البته درونمایه ضمنی و اصلی این 
حکایت نیز همانند حکایت موش و گربه تعلیق اضطراری نظم و مرزبندی قطعی و سپس 
باز گشت به آنهاست. 

در آغاز حکایت زاغی ناظر به دام افتادن کبوتری به نام مطوقه و یاران اوست که همدلی 
یاران و کمک موش سیب می‌شود از ذام نجات یابند. زاغ با دیدن این‌هسه یکدلی تنلاش 
می‌کند برای روز مباداء با موش دوست شود. موش در مقام نماینده منطق اجتماعی 
فاصله گرایانه چنین می‌گوید: «وجه مواصلت تاریک و طریق مصاحبت مسدود [..] میان من 
و تو راه محبت به چه تأویل گشاده تواند بود که من طعمه توأم و هرگز از تو ایمن نتوانم 
زیست» «همان: ۱۶۲). واژگان «تاریک» و«مسدود» در مقام نشانگان توزیع فضا حاوی نوعی 
قطعیت و جدایی است که راه را بر هرگونه تعامل نزدیک و صمیمی می‌بندد. الحاح زاغ و 
کی هیقر اف که ورد کش کیت شش فا یکی و کر 
نیست که عداوت ذاتی را؛ آزیرا چون دو تن را با یکدیگر دشمنایگی افتاده باشد و به‌روزگار 
از هر دو جانب تمکن یافته و قدیم و حدیث آن به هم پیوسته. سوابق به لواحق مقرون 
شده. پیش از سپری گشتن ایشان انقطاع آن صورت نبندد و عدم آن به انعدام ذات‌ها متعلق 
باشد» (همان: ۱۶۲). 


موضع موّلف پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه: ... نقد و نظریه ادبی/ سال دوم دوره اول بهار و تابستان ۱۳۹۶ ۰ ۷۵ 


ترکیبات «عداوت ذاتی»» «سپری شدن» و«انعدام ذات‌ها» حاکی از رابطه‌ای از پیش 
تثبیت‌شده است که نقض آن تا پیش از مرگ ممکن نیست. خنین برداشتی شاید در نظام 
طبیعت پذیرفتنی باشد ولی از آنجا که این داستان‌ها به شکلی نمادین برای توصیف تعامل 
تیا انس هه مرح هیدها مت اب توای ی ی را بانط اای تشن ها 
مگر آنکه پشتوانه‌ای فکری همچون تلقی کاستی یا اندیشه سیاسی ایرانشهری و مواردی 
مشابه آبشخور مولف پنهان قصه‌ها و دیگر کارگزاران درون‌متنی باشد. 

موش برای آثبات ادعای خود فاصله گرایی خود را به شکلی دیگر صورتبندی می‌کند: 
شتا نک بر هف قیاع اتب آزل شیر وبا که کامايتی که ان شون آسشه ات تام 
ریشه‌دار نیست. دوم مانند موش و گربه و زاغ و غلیواژ...] جایی که قصد جان و طمع نفس 
از یک جانب معلوم باشد[..] هرگز درست شدنی نیست و هیچ کس به آن باور ندارد» (همان: 
۳ با این وصف تعامل موش با زاغ از نوع دوم است. نظم هستی‌شناختی و اجتماعی‌ای 
که وی در آن جای دارد. مرزی پررنگ با جهان زاغ دارد. در ادامه گفت‌وگو با اصرار زاغ و 
دلجویی‌های وی کم کم موش مجاب می‌شود که با رعایت فاصله با وی دوست شود. سپس 
موش از لانه به‌مثابه حریم خصوصی و اولین شکل مرزبندی اجتماعی «مدنی‌پور, ۱۳۹۱: )٩۲‏ 
خارج می‌شود. اینجاست که نظم موجود و مرزبندی از پیش تثبیت‌شده به تعلیق درمی‌آید. 
جایی که با توجه به تلقی رایج در دستگاه فکری دربرگیرنده جهان موش کاری تابوشکنانه 
بشما تحکازت ان هه که انا رفتای موقتی اش راک شیاه تفه اخصامی 
موش یعنی نظام فاصله گرایانه با حذف قطعی و مداوم فاصله. سازگار نیست. بر همین اساس 
موش شرطهای دیگری پیش می‌نهد: هما تو را یراتند که جوهر ایشان در مخالفت من 
چون جوهر توست و رای ایشان در مخالصت من موافق رای تو نیست ترسم که کسی از 
ایشان مرا بیند قصدی اندیشد» (منشیء ۱۳۷۱: ۱۶۷). زاغ موش را به ملاقات دوستان خود 
باخه و دیگران می‌برد از آنها قول می‌گیرد که با موش دوست باشند (همان:۱۷۰). با این وصف 
موش با قولی که از زاغ و یاران وی گرفته‌است. مرز را در همان حالت تعلیق نگه می‌دارد. 
دنباله قصه که حاوی چند حکایت زیرداستانی هم است. به این نتیجه می‌انجامد که همدلی 
مایه بقا و رستگاری است. اما بحث همدلی درونمایه‌ای است که از سطح فوقانی داستان 
برداشت می‌شود. لایه ضمنی داستان حاکی از این است که در کنار همدلی آنچه مایه بقا و 
تداوم موش شده‌است. همان فاصله‌ای است که موش ابتدا در قالب امتناع و بعداً در قالب 
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نواع تعهد و قول در ارتباط با دیگران رعایت می‌کند. دیگرانی که در نظم زیستی و فرهنگی 
با او هم‌سطح و هم‌طبقه نبودند. 


۲-۲-۴- حکایت بادشاه و فنزه 
ایو تایه رونت تس را افتکارا شرا مت فا اه هی رایس موم 
بازگوید داستان اصحاب حقد و عداوت که از ایشان احتراز و مجانبت نیکوتر یا با ایشان 
انبساط و مقاربت بهتر و اگر یکی از آن طایفه گرد استمالت برآید بدان التفات شاید نمود و 
آن را در ضمیر جای باید داد یا نه؟» (همان: ۲۸۲). 

برهمن با وجود اینکه در برخی حکایت‌ها از جمله حکایت موش و گربه با نگاهی 
اقتضامحور. در باب فاصله گزینی سخن گفته‌است. اینجا با قطعیت بر فاصله‌گیری و مرزبندی 
تأکید می‌کند: «ه رکه به مادت روح قدس مستظهر شد و به مدد عقل کل موّید گشت در 
کارها احتیاطی هرچه تمام‌تر واجب بیند [..] که از دوست مستزید و قرین آزرده ستوده‌تر و 
از مکامن غدر و مکر او تجنب اولی‌تر» (همان: ۲۸۲). سپس دامن این پاسخ را با حکایتی 
درون‌داستانی فنزه و پادشاه می گستراند: در کنار سرای ملکیء مرغی بانام فنزه تخم 
می‌گذارد و بچه‌دار می‌شود به دستور ملک. فنزه و جوجه‌اش به قصر منتقل می‌شود. پادشاه 
هم صاحب پسری می‌شود. میان پسر و جوجه مرغ الفتی تام شکل می‌گیرد تا اینکه روزی 
فنزه برای کاری از فرزند دور می‌شود. جوجه او پسر ملک را آزرده‌خاطر می‌کند. پسر ملک 
هم جوجه را می‌کشد. فنزه که بازمی‌گردد بچه را مرده می‌بابد. چشمان پسر را کور می‌کند 
و از قصر می‌رود. خبر به ملک می‌رسد. ملک می‌خواهد با مکر فنزه را به دام افکند اما فنزه 
با هوشیاری دوری می‌جوید. 

در حکایت پادشاه و فنزه که هرکدام از دو طبقه زیستی و اجتماعی مختلفاند. 
فاصله‌مندی مذکور با درخواست ملک و کوچ فنزه و فرزندش به قصر -فضای خصوصی- به 
تعلیق درمی‌آید. با نزاعی که در نهایت منجر به مرگ بچه‌فنزه و کوری چشم ملک‌زاده 
می‌شود. فاصله به تعلیق درآمده به حالت قبلی برمی گردد و همین امر مایه بقای فنزه 
می‌شود. برای درک بهتر فاصله‌گرایی از جانب فنزه به نشانه گشایی از گفتگوی وی و پادشاه 
پرداخته می‌شود: فنزه پس از کور کردن پسر ملک به نشیمنی حصین محکم و دور از 
دسترس- می‌رود شاه بر بلندی‌ای می‌رود و او را صدا می‌زند که: «ایمنی؛ فرود آی» (همان: 
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۶ ملک سعی می‌کند فاصله را هم به لحاظ مکانی هم روانی با تعبیر ايمن هستی- کم 
کند اما «فنزه ابا نموده» با استناد به سنت می‌گوید: «لایلدغ المومن من جُحر مسر تب 4" (فما: 
۶ فنزه نه تنها با امتناع» فاصله را نگاه می‌دارد با استناد به سنت فرهنگی در بردارنده 
ترجمه"" برای فاصله گرایی مشروعیت نیز فراهم می‌کند. به این صورت با استناد به حدیث 
مذکور حفظ فاصله و مرزبندی را ضرورتی دینی می‌داند. پافشاری ملک برای بازگرداندن فنزه 
ادامه می‌یابد ولی فنزه می‌گوید: «بازآمدن هرگز ممکن نگردد که خردمندان از مقاربت یار 
مستوحش نهی کرده‌اند» (همان: ۲۸۷). با این تعابیر فنزه پس از مشروعیت‌سازی دیندارانه برای 
فاصله گرایی؛ با استناد به سخن «خردمندان» برای آن سندی عقلانی هم پیش می‌نهد. ملک 
مقابله به منئل فنزه را چونان آمری دینی یعنی قصاص معرفی می‌کند تا دل فنزه را به دست 
آورد ولی فنزه باور نمی‌کند: «آنچه بر لفظ ملک می‌رود عین صدق و محض حقیقت است اما 
در مذهب خرد قبول عذر ارباب حقد محظور است و طلب صلح اصحاب عداوت حرام» 
(همان:۲۹۲. اینجا فنزه با ذکر دو قید «محظور» در معنای «ممنوع و حرام» در مقام نشانگان 
توزیع فاصله‌مند فضا سعی می‌کند برای تبیین ضرورت فاصله‌مندی از دو حوزه عرفی عقلی و 
اعتقادی پشتوانه‌ای فراهم آورد. ملک دست‌بردار نیست. این‌بار سعی می‌کند حادثه پیش‌آمده 
را به تقدیر منسوب کند و فنزه را تبرئه کند (همان: ۲9۶ فنزه بازی تقدیر را می‌پذیرد ولی 
می‌گوید: «جانب حزم و احتیاط را مهمل نشاید گذاشت و تصون نفس از مکاره واجب باید 
شناخت. اعقلها و توکل علی اللّه» (همان: ۲۹۸). واژه «تصون» در معنای خویشتن‌داری با قید 
واجب مجدهاً حفظ نظم و مرز را به‌مثابه امری اعتقادی برجسته می‌کند سپس با استناد به 
حدیث تأکید را مضاعف می‌کند. پافشاری ملک و استدلال‌های مبتنی بر امتناع از جانب فنزه 
ادامه می‌یابد تا در نهایت ملک را وداع می‌گوید. 

با توجه به دلالت‌های ضمنی نهفته در متن و منسوب به موّلف پنهان پاداش بازگشت به 
فاصله از جانب فنزه. نجات از مرگ و تداوم زندگی وی است. چیزی که خود وی نیز در 
مخالفت با سخن پادشاه مبتنی بر شکستن فاصله می‌گوید: «و موافق‌تر تدبیری بقای مرا 
مخالفت با این فرمان است» (همان: ۲۸۶). 
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۳- مواجهه‌ای دیگر با نظم و مرزبندی: قصه نهایی و صورت‌بندی همه حکایت‌ها 

از میان حکایت‌های کلیله و دمنه حکایت شاهزاده و یاران وی هم از منظر مواجهه با بحث 
نظم و مرزبندی هم به لحاظ ترتیب قصه که حاصل انتخاب گردآورندگان یا مترجمان کناب 
است. حاوی دلالت های دیگری است. در حکایت بررسی‌شده محور بحث رعایت نظم و 
مرزیندی» تعلیق یا عدم رعایت آن است که نوع فاصله‌گزینی و سامان‌دهی فضا از جانب 
مواجهه شوندگان» حاوی پیامدهای ویژه‌ای است. در این حکایت بحث تنظیم فاصله. توزیع 
فضا و صورت‌های آن در روابط اجتماعی نه به‌مثابه امری بشری یا قابل دستکاری بلکه چونان 
الگویی آسمانی فرض شده‌است که به نظام اجتماعی تسری می‌یابد و آن را نیز سامان می‌دهد. 
درخواست-پرسش رای به این شرح است که: «اکنون بازگوید که چون کریم عاقل و زیرک 
واقف بسته بند بلا و خسته زخم عنا می‌باشد و لثیم غافل و ابله جاهل در ظل نعمت و پناه 
غبطت روزگار می‌گذارد نه اين را عقل و کیاست دست گیرد و نه آن را حماقت و جهل از پای 
درآرد [..] پس وجه حیلت در جذب منفعت و دفع مضرت چیست؟» (همان: ۴۰۸) برهمن هم 
ضمن تأکید بر ضرورت عقل» بر این باور است که: «اما ثمرات آن به تقدیر ازلی متعلق است» 
(همان: ۴۰٩‏ سپس قصه چهار کس شامل پادشاه‌زاده. شریف‌زاده زیبارو بازرگان‌بچه و 
برزیگربچه را گزارش می‌کند که در غربت دچار فقر می‌شوند. پادشاه‌زاده می‌گوید: «کارهای 
این‌سری به مقادیر آن‌سری منوط است و به کوشش و جهد آدمی تفاوتی بیشتر ممکن نشود» 
(همان: ۴۱۰) شریف‌زاده می‌گوید: «جمال شرطی معتبر و سببی موّکد است ادراک سعادت را و 
حصول عز و نعمت را» (همان‌جا. پسر بازرگان بر عقل پای می‌فشارد و برزگرزاده هم اراده و 
پشتکار را سبب روزی می‌داند. وقتی به شهر منظور می‌رسند یاران از برزگرزاده می‌خواهند 
توانایی خود را نشان دهد. او به سوی ده می‌رود. متوجه می‌شود که هیزم کشی منفعت دارد. 
مقداری هیزم جمع کرده. به فروش می‌رساند و طعام آن روز جمع را فراهم می‌کند. روز بعد 
شریف‌زاده. نظر زنی توانگر را جلب می‌کند با درآمد کسب‌شده. طعام روز دیگر چهار نفر را 
تدارک می‌بیند. بازرگان‌زاده هم با ارزان خریدن کالای یک کشتی و گران‌فروشی آنها. اسباب 
آرامش روزی یاران را مهیا می‌کند. نوبت پادشاه‌زاده می‌رسد. او نیز بنا به تقدیر و ماجراهایی 
که رخ می‌دهد. بر جای امیر متوفای شهر می‌نشیند و بقیه یاران را نیز در تخت و تاج شریک 
می‌کند. روزی همه یاران و مردم را گرد می‌آورد و چنین سخن می‌راند: «در میان شما بسیار 
کس به عقل و شجاعت و هنر و کفایت بر من راجح است اما ملک به عنایت ازلی و 
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مساعدت روزگار توان یافت و همراهان من در کسب می‌کوشیدند و هرکس را دست‌آویزی 
استظهاری فرا می‌نمودم» (همان: ۴۱۴). 

آنجه به اقتضای بحث فاصله گزینی در داستان جلب توجه می‌کند. اول ترتیب معرفی 
افرادست که از شاهزاده شروع می شود و به برزگرزاده ختم می‌شود. سپس برای کارکردن از 
برزگرزاده شروع شده به شاهزاده ختم می‌شود چنین طبقه بندی‌ای کاملاً با نظام 
سلسله‌مراتبی جهان کلاسیک همسو است. دوم آنکه در اين داستان مفهوم درک نظم با 
مرزبندی مبتنی بر الگوی آرمانی و آسمانی مطرح شده‌است به این صورت که تقدیر 
برخلاف آنچه آمروزه بنا به شکل صدور آن امری اتفاقی می‌نماید به لحاظ تیا و مرجح.ء 
نظمی بنیادین دارد. به عبارت دیگر تقدیر آن نظم بنیادین جهان هستی است که همه‌چیز 
را در ترتیبی مشخص و مرزبندی قطعی سامان می‌دهد و به هیچ وجه قابل عدول نیست. 
مولف پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه با خارج کردن اصل نظم و مرزبندی برآمده از منطق 
اجتماعی و انتساب آن به کل نظام هستی برای ضرورت نظم طبقاتی و مرزبندی برآمده از 
امور تاریخی و زندگی اجتماعی تعمیم می‌دهد. با این وصف برای فاصله گرایی سند جعل 
می‌کند تا مخاطب يا خواننده را اقناع کند. سوم آنکه حکایت حاضر با دلالت‌پردازی مذکور 
در باب نظم و مرزبندی در قالب آخرین حکایت در کتاب مطرح می‌شود تا در مقام نوعی 
صورت‌بندی نهایی تمامی فاصله گرایی تأکیدشده در حکایت‌های قبلی را به شکلی مضاعف 
تآیید نماید و نشان دهد که رعایت نظم و مرزبندی و پیامدهای برآمده از آنها امری آسمانی 


۴- نتیجه گیری 

صدایی غالب و ضمنی در حکایت‌های کلیله و دمنه وجود دارد که باید موضع مولف پنهان 
دانست. این صدا برخاسته از ایدئولوژی‌ای با آبشخور اصلی نظام کاستی هندی سپس 
قصه‌ها را به این ترتیب در کنار هم آورده‌اند یا قصه‌های مشابه به آن افزوده‌اند و حنتی 
مترجمان که گاهی تغییراتی در ترجمه‌ها داده‌اند يا آنکه به‌متابه تدوینگران قصه‌هایی هم به 
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ترجمه خود اضافه کرده یا از کاسته‌اند؛ همگی در مقام کارگزاران برون‌متنی از آن ایدئولوژی 
متأثر شده‌اند. سپس آن باور در کنش «راوی-کنشگران» سطح فرداستانی یعنی رای و 
برهمن. و همه «راوی-کنشگران» سطح زیرداستانی حکایت‌ها که راه را بر هرگونه تغییر در 
نظم موجود در همه اشکال آن اعم از عمودی. افقی و یا هر جهت ممکن می‌بندد. جریان 
می‌بابد. بر همین اساس از یک ظرف به رغم نتیجه‌گیری‌های اخلاقی حکایت‌های کلیله و 
دمنه. درونمایه تمامی قصه‌های آن بر مبنای تأکید بر حفظ فاصله و پایبندی به قطعیت مرز 
شکل گرفته‌است. از طرف دیگر به افتضای رویکرد کارکردگرایانه ادبیات کلاسیک و بالتبع 
جنبه تعلیمی آن. مفهوم مذکور در قالب نظام تشویق و تنبیه صورت‌بندی شده؛ براساس آن 
بی‌توجهی به نظم و مرزبندی رایج اجتماعی. سبب خسران و حتی مرگ شخصیت‌های 
داستانی يا قهرمان است. نتیجه این بی‌توجهی در حکایت‌های «شیر و گاو» و« زاغ و بوم» 
مرگ دمنه و زوال بومان و در حکایت‌های «زاهد و مهمان او» و «ماده‌شیر و تیرانداز» 
زیانباری مهمان و ماده‌شیر است. در برخی دیگر از داستان‌ها هم وقتی قهرمان داستان 
نادانسته يا از روی اضطرار فاصله را به صورت موقتی به تعلیق درمی‌آورد در معرض خطر 
اعم از خسران پا مرگ قرار می‌گیرد سپس با بازگشت به فاصله. نجات یافته؛ بقای او تداوم 
می‌يابد. موش در حکایت‌های «موش و گربه» و « کبوتر و زاغ و موش» بوزینه در حکایت 
«بوزینه و باخه» و فنزه در حکایت «یادشاه و فنزه» از این زمره‌اند. 

موضع مولف پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه قصه نهایی چنین سامان یافته‌است. قصه 
نهایی یعنی حکایت شاهزاده و یاران اوء صورتبندی‌ای متفاوت و مکمل‌وار به متن می‌افزاید. 
مسأله این حکایت. رعایت یا عدم رعایت مفهوم مرز و یا پایبندی به نظم موجود نیست؛ 
بلکه سخن این است که مرزها و مراتب برساخته از آن به حکم ازلی و از پیش 
تثبیت‌شده‌است و اگر تدبیر آسمانی موافق تلاش آدمی نباشد. راه به جایی نخواهد برد. این 
صورت‌بندی تکمیلی چنین می‌نمایاند که مبنای فضای توزیعی در جهان و ملاک مرزبندی 
اجتماعی. امری آسمانی است به عبارتی دیگر پایبنندی به مرز امری فرانسانی است و 
مشروعیت خود را از آسمان می‌گیرد. با این تکمله مولف پنهان در مقام صدای غالب با 
مشروعیت به دست آورده» مرزبندی اجتماعی را امری قطعی نمایانده؛ راه را بر هرگونه 


بازخوانی روابط اجتماعی اعم از جابه‌جایی هویتی يا تغییر در روابط می‌بندد. 
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پی‌نوشت 

۱- ریمون-کنان بر این باور است که در الگوی ارتباط روایی نیازی به موّلف و خواننده 
پنهان نیست (ریمون-کنان. ۱۳۸۷ :۱۲۳). 

۲-برای مثال: لینت‌ولت. ۱۳۹۰: ۵-۱۲؛ اشمید ,۱۳۹۴: ٩۷۷-۷۴‏ تولان. ۱۳۸۷: ۱۱۷- 
۰ کوری» ۱۳۹۱: ۹۰-۸۷ لوته. ۳۰:۱۳۸۶؛ هرمن: ۱۳۹۴: ۱۱۳-۱۱۱ 

۳- تأکید سخن مذکور بر متون مرکزگراست. در متون مرکزگریز به دلیل تلقی مرگ مولف و 
باور به انواع بینامتنیت نمی‌توان با طرح موضع موّلف پنهان» مرکزی را برای متن تصور کرد. 

۴- مترجمان نقش بسزایی در تغییر یا تداوم ایدتولوژی حاکم بر متن داشته‌اند. برای مثال 
نصراللّه منشی «حکایت زاهد و مهمان او» را که کاملا با گفتمان سلسله‌مراتبی کتاب 
همسوست. به ترجمه افزوده‌است. 

۵- عبدالحسین آذرنگ می‌نویسد: «ترجمه این کتاب به فارسی میانه. جدا از آنکه مترجم آن 
به فارسی میانه چه کسی بوده‌است. ترجمه محض نیست. بلکه بازنگاری اثر ادبی براساس 
سازگاری فرهنگی است (آذرنگ. ۱۳۹۴: ۷۰ و ۱۴۲). اگرچه مقداری از سازگاری فرهنگی 
مذکور بنا به خویشی هند و ایران است اما بیشتر بنابه فرهنگ سیاسی و باور به نظام 
طبقاتی بوده‌است. 

۶- غرض از تخاصم. مقابله و رو در روی هم قرار گرفتن است. بنا به شدت مقابله می‌توان 
کوا لزع تاش زرط گرفت امن که مرعاس تام ار آ شین ان گزتیمی با فتونست/ 
دشمن» نهاده شده‌است. در چنین تلقی‌ای. رابطه «خودی/ غیر» به صورت «دوست! 
دشمن» انگاشته می شود. با این وصف «غیر» همان دشمن است و از میان «من و او» با 
«ما و آنها» فقط یک نفر می تواند وجود داشته باشد و یکی دیگر - قطعاً غیر یا دیگری- 
باید حذف شود. این تلقی مقابل باوری است که به آگونیسم مشهور است در آگونیسم. به 
تن کش همان ماش کته سید تکپهه ی یه رقف ۲۱۳۲۱۱۱۱۳۹۱ 

۷- در تعامل رای و برهمن, در آغاز حکایت رای با طرح موضوعی از برهمن می‌خواهد که به 
اقتضای آن موضوع داستانی برای وی تعریف کند در برخی از این درخواست می‌توان پیشتر از 
پاسخ برهمن به نتیجه موضوع هم پی‌برد به عبارتی دیگر درخواست حاوی نتیجه‌گیری هم 
هست و کار برهمن فقط دامنه‌گذاری سخن و تایید آن بایک داستان است این نوع 
درخواست‌ها را می‌توان درخواستآمر نامید. در مقابل در خواست‌هایی است که نتیجه 
درخواست رای از اول مشخص نیست بلکه این برهمن است که با ذکر یک تمثیل, خواننده را 
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از نتیجه ماجرا آگاه می کند این نوع درخواست ها بنا به ماهیت پرسشگری. درخواست- 
پرسش است (یعقوبی جنبه‌سزایی و احمدپناه ۱۳۹۰: .)٩۱‏ 

۸- کسب عبارت است از تعلق قدرت و اراده بنده به فعل مقدوری که از جانب خداوند 
حادث می‌گردد. یعنی خالق افعال بندگان خداست انسان در افعال خویش به‌جز اکتساب آن 
دخالتی ندارد. این مساأله بدان دلیل است تا بنده. خدا را فاعل حقیقی بداند و دچار شرک 
نشود (اشعری,۱۴۲۶: ۳۹۳/۲). 

کدالیته کسیه یر قیست بلکه خاملیتستوهه نفد از ارام دا قراز داند: 

۰- رجوع شود به پی‌نوشت شماره۷. 

۱- در این حکایت. برهمن به اقتضای روح پرسشگری نهفته در سوال رای با 
درخواست-پرسش دیگر دامنه گذار صرف نیست. 

۳۲- برای اندازه انواع فضا نک. هال, ۱۳۷۶: ۱۲۹و بعد. 

۳ ترجمه نصرالّه منشی بنا به دستکاری‌های مترجم در تعابیر و نحو تا افزودن یک باب 
جداگانه به کتاب حاکی از آن است که صرفاً ترجمه نیست بلکه ترجمه و اقتباس است. 


حدیت هم بنا به سنت فرهنگی مترجم به متن افزوده شده‌است. 
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تحلیل نمونه‌وار زنان شیزوفرنیک در رمان‌های پسامدرن فارسی (کول یکنا رآتش» ساربان 
سرگردان و باورهای خیس یک مرده) 


فاطمه ادراکی! 
دکتر تقی وحیدیان کامیار " 
دکتر محمد فاضلی ۲ 
تاریخ دریافت: ۹۶/۴/۱۶ تاریخ پذیرش: ۹۶/۸/۱۴ 


چکیده 
شیزوفرنیا به معنای گسیختگی روحی و چندشخصیته بودن از مولفه‌های شخصیت‌های پسامدرنیستی است که 
در آثار پسامدرن. تفاوت آنها با شخصیت‌های طبیعی نشان داده می‌شود شخصیت‌های شیزوفرنیا چنان که دلوز 
و گتاری می‌گویند. میل خود را برخلاف شخصیت‌های ادیپی در ابژه خاصی محدود نمی‌کنند و به ابژه‌های 
متفاونی می‌اندیشند و از همین راه دچار پراکتدگی و گسیختگی می‌شونن. شخصیت‌های اگزیستاسیال؛ پوچگرا 
و اواره به این پراکندگی و بیگانگی می‌رسند. اما پراکندگی و گسیختگی روحی آنان گاهی تشدید می‌یابد. 

این مقاله به سه رمان مطرح پسامدرن ایرانی توجه دارد و آنها را نمونه رمان‌های پسامدرن ایرانی قلمداد می‌کند. 
همه گونه‌های شخصیتی زنان در اين رمان‌ها به چشم می‌خورد. نویسندگان دو رمان ساربان سرگردان ‏ و کول یکنار 
تس ون و تویشیده رمان ورهای یس یک مرجه مرخ است که ان تکته لیز در مقله مطیج نظر میباشدر از نایم 
مقاله. شیزویی‌تر بودن شخصیت اصلی رمان‌هایی مث کول یکنا رآتش است و عامل این ویژگی نیز چه بسا مردان 
هستند. از اهداف مقاله شناخت شخصیت‌های زن در رمان‌های پسامدرن است و روش آن به گونه‌ای تحلیلی به 
شخصیت شیزوفرنیایی زنان در رمان‌های یاد شده می‌پردازد و بیان می‌دارد که زنان در داستان‌های مردان نقش 
حاشیه‌ای‌تری دارند. 
واژگان کلیدی: رمان. زنان. شیزوفرنیاه پسامدرن؛ نویسنده زن 
۱ دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد مشهد 1.0 تمصع ۵ 62060 ۳۱۵۵)20 


۲ استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد مشهد 
۳ استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد مشهد 
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۱- مقدمه 
ارائه تعریفی جامع. محدود و معین از شخصیت امکان‌پذیر نیست. وجود تعریف‌های متنوع و 
متفاوت از شخصیت و طبقه‌بندی‌های گوناگون» نشان از این دارد که شخصیت‌های حاضر در 
اجتماع دارای هویت سیال و لغزان هستند. «در میان مژلفه‌های مهم رمان» کاراکتر به‌حق 
مهمترین موّلفه است[..] با این حال. در بحث فنی. کاراکتر شاید دشوارترین جنبه هنر 
داستان‌نوبسی باشد. علتش هم تا حدودی کثرت انواع کاراکتر و کثرت شیوه‌های بازنمایی آن 
است» (لاج. ۱۳۸۸: ۱۱۷). 

معمولاً ثخصیت‌های اصلی داستان‌های پسامدرن اگر از لحاظ فلسفی و محتوایی بررسی 
وه دارآ هی نی النمش مت اند ابا ا گنه تا روک انم برس شوه 
شخصیت‌هایی شیزوفرنیایی‌اند. زیرا شیزوفرنیایی‌ها دارای شخصیت‌های ثابت و متمرکز نیستند 
و این افراد مهمترین نقش‌ها را در این نوع از رمان بازی می‌کنند. 

مراد از شخصیت‌های شیزوفرنیایی» گرایش به محارم شیزوپی در تقابل با محارم ادیپی است. 
کسانی که همه محارم را به منزله مادر می‌دانند» از دیدگاه دلوز به قلمروبندی و بازقلمروگذاری 
روی آورده‌اند. وی فروید را بازقلمروگذار می‌داند؛ شخص شیزویی در مرحله نخست قلمروزدایی 
می‌کند و آنگاه قلمروی دیگری را می‌آفربند. فروبد می‌گوبد: «خانواده بیمارتان کرده. خانواده 
درمانتان خواهد کرد» اما نه همان خانواده «دلوز ۱۳۸۹: ۲۳۷). زیرا در خانواده جدید مرد» زنی 
دیگر را جانشین مادر کرده و اگرچه از بیماری ادیپی رها گردیده وارد قلمرو دیگر شده‌است. 
میل به محارم ادیپی به عکس‌هاء پرتره‌ها و خاطرات کودکی مرتبط است و کودک را از همه 
اتصالات جدا می‌کند و برای بچگانه و لوس کردن آن را به مادر تقلیل می‌دهد. برعکس در میل 
به محارم شیزویی؛ بلوک‌های کودکی بدون خاطره خود را به گونه‌ای کاملا زنده وارد امر حاضر 
می‌کنند تا آن را با تکثیر اتصالات به کار اندازند و تسریع کنند «دلوز و گتاری. ۱۳۹۲: ۱۲۴). امر 
حاضر آمری است که نه تنها از قلمروهای خانواده رمزگذاری شده می‌گریزد. بلکه از همه 
قلمروهای اجتماعی و استبدادی رها می‌شود. تا انسان را از پارانویاهای اجتماعی نیز نجات دهد. 
در این میان قلمروهای مردانة اجتماعی نیرومندتر و مستبدترند که زنان تلاش می‌کنند آنها را از 
میان بردارند. 

شخصیت زنان در آثار قدیمی اهمیت چندانی نداشت» حتی گاهی در آثار امروزی نیز 
به‌ویژه آنجا که مردان می‌نویسند. چه بسا در حاشیه قرار می‌گیرد. از همین رو در مقاله حاضر 
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به بررسی رمان‌هایی می‌پردازيم که بتوانند نمونه رمان‌هایی باشند که تقریباً همه جنبه‌های 
شخصیتی زنان و شخصیت‌پردازی آنها را که در رمان‌ها و داستان‌های دیگر ایرانی به چشم 
می‌خورد» نشان دهند. رمان‌های بررسی شده در مقاله حاضرء شاخص‌اند و نویسندگانی مطرح 
دارند و همگی جوایزی را از آن خود کرده‌اند. این رمانهای منتخب. خودآگاه یا ناخودآگاه به 
زنان توجه کرده‌اند و کسانی که به جنبه‌های فمینیستی رو نموده‌اند خودآگاهانه‌تر به این 
موضوع پرداخته‌اند؛ روانی‌پور در این زمره قرار دارد. اما گاهی می‌توان در ناخودآگاه مردان نیز 
این گرایش‌ها را در جامعه مردسالار دید. چنان که محمدعلی» ظلم و ستم به زنان را به تصویر 
می‌کشد و با آن‌که آنها را در حاشیه می‌گذارد. روان گسیخته آنها را به نمایش می‌گذارد. 


درباره شخصیت و شخصیت پردازی در داستان‌ها. کتاب‌ها و مقالات زیادی نگاشته شده‌است. 
از آن جمله می‌توان 44 کتاب.منشا شخصیت در ادبیات داستابی شیرین‌دخت دقیقیان(بی‌تا) 
اشاره کرد. او در این کتاب به چگونگی شخصیت پردازی نویسندگان در داستان‌ها می‌پردازد. 
التته وم هر ای اد اکترا بهداستان‌های فیک کشی‌ها آشتارم کردم کوش تفای وی 
داستان‌های ایرانی پرداخته‌است. در کتاب ادبیات پسامدرن نیز پیام یزدانجو ۱۳۸۷ برای 
زدودن بخشی از ابهام‌ها و آشنایی بیشتر با جریان گسترده و بحثانگیز فکری و ادبی 
پسامدرن تنها به گردآوری و ترجمه مهمترین مباحث پسامدرن بسنده می‌کند. منصوره 
تدینی (۱۳۸۸) در مقاله «بررسی مولفه‌های پسامدرنیستی در رها کرین گراخ از منیرو 
روانی‌پور» نیز به بررسی عناصر پسامدرنیستی چون محتوای وجودشناسانه, اتصال کوتاه. 
آشکار کردن تصنع (شگردهای ادبی) و غیره در اين اثر می‌پردازد. 

با وجود گستردگی تحقیقات در حیطه‌های شخصیت‌پردازی و پسامدرنیسم. هیچ‌کدام از 
این آثار دقیقاً به بررسی شخصیت زن در آثار پسامدرن که دستور کار این مقاله است. 


نپرداخته‌اند. 


۳- چارچوب نظری 
در چارچوب نظری این مقاله از نظریات وابسته به شیزوفرنیاء اگزیستانسیال ساختارشکنی. 
چندصدایی و فمینیستی در برابر ایدتولوژی بهره گرفته می‌شود. 
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شخصیت‌های ایدئولوژیک شخصیت‌هایی هستند که متمرکز می‌آندیشند و هدف خاصی 
دارند. آنان دارای اندیشه‌های مصمم و تک‌صدایی‌اند. آلتوسر و باختین آنها را زیر سلطه 
یک‌بعدی اندیشه‌های دیگران می‌دانند. تنها با چندبعدی کردن صداها و اندیشه‌ها می‌توان از 
تک‌صدایی بیرون آمد. زبان و زندگی روزمره. جهان قدرت‌های بومی. جهان کارگران تازه‌وارد به 
شهرها و مانند آن هنگامی که در کنار یکدیگر قرار می‌گیرند. چندصدایی را پدید می‌آورند 
(63 :2000 ,321«110). آلتوسر ريشه تک‌صدایی و اندیشه ایدئولوژیک راء به‌ویژه در آدم‌های 
عادی. همان سنت‌ها و دستگاه‌های ایدئولوژیک دولت می‌داند که از طریق کلیساء مدرسه. 
تلویزیون و مکان‌های دیگر اثر می‌گذارند. «ایدئولوژی می‌تواند شیوه لباس پوشیدن و نوع زندگی 
را ناخودآگاهانه در انسان بیاموزد» (یلگتون. ۱۳۶۸: ۲۳۷ حتی کسانی که ایدئولوزی غیرسنتی 
دارند گاهی می‌توانند ایدئولوژیک باشند. زیرا در یک هدف خاصی تمرکز می‌کنند. اما 
شخصیت‌های شیزوفرنیک از تمرکز خارج می‌شوند و در همه‌چیز پراکنده و مردد می‌انديشند. 

به نظر می‌رسد که اگزیستانسیالیست‌ها شخصیت‌های پراکنده و شیزوفرنیایی دارند. 
شیزوفرنیا" «یکی از انواع اصلی اختلالات روان‌پریشی هستند. بارزترین خصوصیت 
متمای زکننده این دسته از اختلالات اختلال شدید در توانایی تفکر روشن است[...] تفکر 
ایشان به نظر عجیب و کاملاً غیرمنطقی می‌رسد» (برونوء ۲۱:۱۳۷۳. این مفهوم اصطلاحی از 
اویگن بلویلر در سال ۱۹۱۱ میلادی است و به دونیمه شدن ذهن بیمار اشاره دارد و 
مشخصه آن بی‌ارتباطی میان کنش‌های ذهنی. گسیختگی. توهم و نابه‌هنجاری در رفتار 
است (استالی و بولوک ۱۳۶۹: ۸۱). این بیماری در شخصیت‌های داستانی به‌ویژه پسامدرن به 
یک شگرد بدل می‌شود و تنها یک روان‌نژندی نیست بلکه تکنیکی در پرداخت شخصیت 
است. شخصیت شیزوفرنیک را دلووز و گتاری به صورت وبژه‌ای طرح کرده‌اند که برای 
رمان‌های پسامدرن مناسبت می‌یابد. دلوز و گتاری در«ضد ادیپ». شیزوفرنی و میل 
شیزویی را در برابر میل ادیپی فروید طرح کرده و گفته‌اند در میل ادیپی مثلثی به نام‌های 
پدر» مادر و کودک وجود دارد. در این مثلث. پدر قدرت اصلی است و برای رهایی از قدرت 
او باید از مادر فاصله گرفت و به شیزو یعنی اشخاص بسیاری پناه برد که در زمره خواهر و 
مانند او هستند؛ به زبان دیگر به‌جای تمرکز در یک حیطه مادری به حیطه‌های پراکنده‌ای 


چون خواهران. همکاران و دوستان رو آورد تا از تمرکز و امپراتوری ادیپی رهایی یافت ( ۷۰ 
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211-2 :2000 ,اتهااهتا0 > 1(6160276). در نزد آنها شیزوفرنیک‌ها به شیوه‌ای می‌اندیشند 
۳1 " ۰ ِ ک ت ۰ ۰ ۱ ۰ ۰ 
که به‌جای پیروی از هنجار يا تصویر ثابت و متمرکز در سیلان و صیرورت اند. آنهامیل را 


به چیزی خاص تنزل نمی‌دهند و آن را در حرکت قرار می‌دهند «بلوک کودکی به جای تنزل 
میل آن را بر می افرازد. میل را در زمان جا به جا می کند. از آن قلمروگذاری می کند. می 
گذارد اتصالاتش تکنیر شوند» «دلوز و گتاری» ۱۳۹۲: .)۱٩‏ این حرکت و صیرورت میل انسان را به 
محارم شیزو و نیز ابژه‌های دیگر متصل می‌کند. جامعه می‌کوشد میل آنسان را در چارچوب‌های 
خاص حقوقی. اجتماعی و روانی محدود کند. این محدودیت و عدم صیرورت را قلمروگذاری" 
نامیده‌اند. قلمروگذاری همان پایبندی به سنت‌هاء قوانین و ایدئولوژی گذشته‌است. در مقابل 
آن هنگامی که سوژه خود را از چهارچوب‌ها و محدودیت‌های اجتماعی خارج کند. 
قلمروزدایی " نامیده می‌شود (نک. همان). بنابراین میل شیزویی تلاش می‌کند که چارچوب‌های 
ایدئولوژیک را قلمروزدایی نماید. 

پسامدرنیست‌ها به بازنمایی این گسیختگی‌ها و تضادها اصرار می‌ورزند و می‌گویند این 
عمل اگرچه از رنج‌های آدم‌ها یاد می‌کند اما سبب می‌شود که ایدئولوژی و تک‌صدایی به 
ویژه صدای تک‌بعدی مردان. از میان برود. این صدای ایدئولوژیک که باختین از آن 
می‌گوید. دلوز و گتاری از آن به عنوان قلمروگذاری یاد می‌کنند و می‌گویند صدای مردان 
هیا اش کیت اش ها قرعرام ان دای فلت رازم هنن ما 
آندیشیدن سبب می‌شود که ایدئولوژی اکثربت آزبین برود. یکی از ویژگی‌های چندصدایی. 
بینامتنیت است که باختین از آن یاد کرده‌است. وی می‌گوید: سخنان یک متن ريشه در متنی 
دیگر دارده اما آن را دگرگون می‌کند و ساختار آن را می‌شکند. «بنيامتنیت به عنوان مفهومی 
برخوردار از یک تاریخ پیچیده» مجموعه تضادهایی را به نمايش می‌گذارد که به‌سادگی نمی‌توان 
درباره آن تصمیم گرفت» (آلن. ۱۳۸۰: .)٩۰‏ هنگامی که نویسندگان زن به متن افسانه‌ها و 
اسطوره‌ها رو می‌کنند و آنها را در متن خود و به سود خود دگرگون می‌نمایند به اين کار دست 
زده‌اند. این دگرگونی همان است که دلووز و گتاری آن را صیرورت نامیده‌اند. 
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در سمت و سوی «زن شدن» دلووزی» نظریه فمینیستی «نوشتن در مقام زن» مطرح 
می‌گردد. معسولا نویسندگان زن مانند مردان» زن‌ها را در حاشیه قرار نمی‌دهند. اگرچه 
ممکن است گاهی زنان نیز همچون مردان بنویسند و در این شیوه ناخودآگاه تحت تانیر 
ایدئولوژی مردسالار قرار بگیرند. اما هنگامی که زنان خودآگاهانه به «نوشتن در مقام زن» رو 
می‌کنند» نوشته‌هایشان با مردان تفاوت می‌یاید. هزنان می‌توانند با بیان تجربیات خود مور 
خانوادگی. احساسات زنانگی و مادری» ایجاد محرومیت‌های جنسی برای مردان و مانند آن) جهان 
دلخواه خود را در متن پدید آورند» (تسلیمی. ۱۳۹۰: ۲۶۵). آنها می‌توانند در زبان مردانه عدم 
قطعیت ایجاد «کتند: از شیوه‌های عدم قطعیت» آشفتگی زبان 9 نیز بی‌مرزی میان واقعیت 9 
رویاست. شک دودلی 9 سرگشتگی شخصیت‌ها سیب تردید خواننده نیز می‌شود. ناگفته نماند 
که عدم قطعیت. شالوده‌شکنی آشفتگی زبان و ذهن نیز با صیرورت و قلمروزداییی دلوزی 
هم‌صداست. زنان می‌توانند صدای مردان را شالوده‌شکنی کنند و دلوز و گتاری این عمل را زن 
شدن می‌نامند: زن شدن استانداردهای جنس مذکر را از میان برمی‌دارد و او را از فرادستی 
۱۵۸-۶). 

شیوه ساختارشکنانه بیش از همه در بی‌مرزی پسامدرنیستی به چشم می‌خورد. بودیار این 
بی‌مرزی را نشان می‌دهد تا بدانجا که پیشنهاد می‌کند به مرز میان آنها فکر نکنیم و حتی 
روّیا را واقعی قلمداد کنیم: «بروید و در یک فروشگاه بزرگ وانمود به سرقت کنید؛ چگونه 
می‌توانید مأموران آمنیتی ۳ وادار به پذیرفتن این نکته کنید که این سرقتی است وانمود شده؟ 
تفاوتی عینی در کار نیست: اشاره‌ها 9 نشانه‌ها, همه با اشاره‌ها 9 نشانه‌های سرقتی واقعی 
یکسانند؛ در واقع» نشانه‌ها به‌هیچ‌رو تمایلی به یکی یا دیگری ندارند. تا آنحا کهمسالة به نظام 
ساختارشکنی‌ها نقش نویسنده کم‌رنگ می‌شود و نشان داده می‌شود که نویسنده به‌جای نظرات 
شخصی بازتاب دهنده افکار عمومی است. بارت می‌گوید: «بالزاک در داستان سارازاین خود 
خواجه‌ای را توصیف می‌کند که مانند یک زن عمل می‌کند او می‌نوبسد: «او به‌درستی زن بود با 
ترس‌های ناگهانی‌اش. هوس‌های ابلهانه‌اش نگرانی‌های غربزیاش» جسارت‌های بی‌موقعش» 
لج‌بازی‌هایش و احساسات جذابش. او چه کسی است که اين‌گونه عمل می‌کند؟ آیا قهرمان 
داستان است که با نشانه‌های نادانی خواجه در پشت این صورتک زنانه قرار گرفته‌است؟ آیا خود 
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بالزاک است که بر پایه تجربه شخصی‌اش از فلسفه زن سخن می‌گوبد؟ نوشتار نابودی صدا 
تیوه گنه شمه ات تفای هتفه۱ یی البق فاه سا 
را از خود می‌راند» (146-147 :2000 ,وعطاتظ. 

هدف نگارندگان در به هم پیوستن چند آندیشه پسامدرنیستی, نشان دادن نزدیکی این 
اندیشه‌ها در عین پیچیدگی و تفاوت‌های ظاهری است. انديشه فمینیستی از آنجا طرح می‌شود 
که «نویسنده زن» می‌تواند «زن شدن» دلوزی را در برابر مردان و اکثریت آنها طرح نماید. این 
عمل از دیدگاه بارت و پساساختگرایان چیزی است که دلوز از آن به نام قلمروزدایی یاد می‌کند. 
قلمروزدایی نیز صدای مردان و ایدئولوژی آنان را از هم می‌پاشد و از ایين رو به چندصدایی 
باختینی می‌انجامد. همچنین بحث حاضر توسط دلوز و گتاری دارای ریشه‌های میل شیزویی و 
در نتیجه دارای جنبه روان‌شناختی است. 

بنابراین آنچه محور بحث و چارچوب نظری ماست. میل شیزویی زنان و قلمروزدایی در 
اندیشه‌های پارانوئیک ایدئولوژیک و ضدیت با تمرکز مردانه است. در داستانهای پست‌مدرن» 
نوبسنده حتی داخل داستان می‌رود تا با فرا داستان خود مرکزیت داستان و روایت را از هم 
بیاشد. 


۴- یافته‌ها 

بررسی ما در اینجا شامل دو اثر از نویسنده زن -سیمین دانشور و منیرو روانی‌پور- و اثری از 
نویسنده مرد -محمد محمدعلی- است. زنان در آثار نویسندگان زن» نقش محوری دارند و 
در آثار نویسندگان مرد معمولاً نقش‌های حاشیه‌ای. این انتخاب از آنجاست که تقریباً تمامی 
شخصیت‌های زنان در داستان‌های پسامدرن در اين آثار نمونه‌وار به چشم می‌خورد و برای 
اثبات این سخن به آثار پسامدرن دیگر نیز در خلال مقاله اشاره می کنيم. از سویی حذف 
هریک از سه اثر جامعیت و تنوع شخصیت زنان را در ادبیات داستانی معاصر ازبین می‌برد. 
زیرا آثر دانشور نسبتا شیزویی و گاه ادیبی و ایدئولوژیک است اما اثر روانی‌پور کاملا شیزوبی 
است. در برابر این نویسندگان زن. نویسنده مرد -محمدعلی- قرار دارد که هم در جنس 
خود و هم از نظر ایدئولوژیک و غیرایدئولوژیک بودن شخصیت‌ها و هم در شیزویی و ادیپبی 


۳۲ . فاطمه ادراکی, تقی وحیدیان کامیار و محمد فاضلی نقد و نظریه ادبی/ سال دوم. دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


۴-۱- رمان شبه پسامدرن و شبه شیزوبی ساربان سرگردان 
در داستان ساربان سرگردان. هستی در فعالیت‌های سیاسی با دوستان مراد دستگیر می‌شود 
تا به جزیره سرگردانی تبعید گردد. هنگامی که سلیم درمی‌یابد مراد عاشق هستی است. از 
هستی جدا می‌شود و با دختری دیگر -نیکو- ازدواج می کند. هستی دچار پریشانی است. اما 
سرانجام به باورهایی دست می‌یابد و اکنون پس از انقلاب می‌خواهد با شوهرش به جبهه 
جنگ بشتابد اما به خاطر نگهداری از پسرش مرتضی و مادر شوهرش بی‌بی‌جان در خانه 
می‌ماند و مراد تنها می‌رود. 

زنان این داستان معمولاً دارای ایدئولوژی‌های سنتی و انقلایی‌اند. در میان شخصیت‌های 
انقلابی فرخنده می‌درخشد و تا پای جانش می‌ایستد. اما هستی می‌لغزد. هستی که نماینده 
خانواده‌های زندانیان سیاسی کمک مالی می‌کند. آنها سیاسی‌اند اما در حد متعادلی فعالیت 
زندکآفن در تردید و آزش اسفه همین لرفْن سیب می‌شود که فرختته را نو دهتفرو با 
سلیم ازدواج نا موفقی داشته باشد و سرگردان گردد اگرچه در فرجام تجات می‌یابد و با مراد 
زندگی می کند. 

اسحاقیان زنان پیرو ایدئولوژی را عادی و زنان انقلابی و نیز مردد را استثنایی معرفی 
می‌کند. «زن استثنایی» رفتاری سنت‌ستیزانه دارد: زن عادی. راه چنان می‌رود که رهروان 
رفته‌اند و زن استثنایی. رفتاری چنان که خود برمی گزیند. در ساربان سرگردان. شخصیتی به 

اما به نظر می‌رسد که شخصیت‌های سنت‌شکن نیز دو گروه‌اند. گروهی که ایدئولوژی 
ایدئولوژی آرمانگرا و انقلابی دارند» نیز تک بعدی می داند. زیرا اساسا ایدئولوژی از دیدگاه 
اقتدارطلبی قرار می گیرد (نک. هارلند. ۱۳۸۶: ۱۹۳-۱۹۲). اما آلتوسر بر ایدئولوژی سنتی و 
افراد عادی نیز نظر دارد. زیرا به باور وی ایدئولوژی به بازسازی انديشه های سنتی رو می 
کند تا از شیوه های تولید و زندگی زمان خود به نفع طبقه ی حاکم پشتیبانی کند 
(137 :1971 ,۲عکعناطالض. 
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به هر روی هستی از گروه دیگر است و کمتر از این دو ایدئولوژی (نقلابی و سنتی) اثر 
می‌پذیرد. آنجه در داستان‌های پسامدرن اهمیت دارده همین شخصیت چندگانه است که به 
شیزو نزدیک می‌شود. زبرا وی. درباره زندگی اجتماعی. سیاسی و شخصی, چه بسا در تردد 
و صیرورت است. زمانی به جریانات سیاسی کم‌توجه است و سپس بدان می‌گراید. در زندگی 
خانوادگی نیز نمی‌خواهد مانند دیگران بیندیشد و زير سلطه مرد باشد. سلیم زنی به نام 
نیکو را به زیر سلطه‌اش میکشد اما هستی را نمی‌تواند. هستی میل خود را نیز از سلیم به 
مراد متوجه می‌سازد. سیمین دانشور نیز این دغدغه‌ها را دارد و چه بسا شخصیت خود را در 
هستی فرافکنی می‌کند تا او را شخصیتی غیرمطلق جلوه دهد. «به سستی‌ها. ناتوانی‌ها و 
نقطه‌ضعف‌های او می‌پردازد: گاه از حسادت‌های بی‌جایش نسبت به فرزانه نامی می‌گوید که 
از اعضای تیم چریکی مراد است. گاه از حماقت‌هایش در بازجویی‌ها که به لو دادن فرخنده 
ذرافشان می‌انجامد. زمانی از چیرگی کامخواهی بر وی و هنگامی از ندانم‌کاری در ازدواج با 
سلیم» (اسحاقیان. ۱۳۹۳: ۱۳۱). مرد نیز از نگاه سیمین دانشور میل خود را دگرگون می‌کند. 
«دانشور همچنان نسبت به جنس مرد مظنون از او نگران و وی را کامخواه و بی‌وفا معرفی 
(همان: ۱۳۲-۱۳۱). 

دانشور شخصیت‌های داستان‌هایش به‌ویژه زنان را با افسانه‌ها و اسطوره‌ها می‌آمیزد تا 
بینامتنیت ایجاد نماید. وی از افسانه «نارنج و ترنج» بهره می‌گیرد: روزی شاهزاده در جنگل 
درختی دید و میوه‌اش را چید و دختر نارنج و ترنج از آن بیرون آمد. شاهزاده عاشق دختر 
نارنج و ترنج را می‌دزدد و سرش را می‌برد و خود جایگزین او می‌شود. خون دختر بر زمین 
می‌ریزد و یک درخت نارنج در آنجا سبز می‌شود. شاهزاده مجبور می‌شود کنیز را به‌جای 
دختر به عقد خود در آورد و درخت نارنج را هم با خود به خانه‌اش می‌برد و آن را در 
خانه‌اش می‌کارد. باد که می‌وزد درخت می‌نالد و کنیز را می‌آزارد. کنیز دستور می‌دهد 
درخت را ببرند و از چوب آن تخت بسازند. دوباره ازجوب درخت صدای ناله شنیده می‌شود. 
در سراسر داستان هیچ‌گاه دختر نارنج و ترنج نمی‌میرد. بلکه در پوشش درخت به زندگی خود 
ادامه می‌دهد تا سرانجام به شکل اصلی خود ظاهر می‌شود و شاهزاده با او ازدواج می‌کند 


۴ فاطمه ادراکی. تقی وحیدیان کامیار و محمد فاضلی نقد و نظریه ادبی/ سال دوم. دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


(یوسفی. ۱۳۹۱ : ۳۰-۱۳). در داستان جزیره سرگردانی نیز صدای میل هستی فرونمی‌خوابد بلکه 
از سلیم در فرجام به مراد می‌رسد. این افسانه می‌تواند به گونه دیگر قراشت گردد که در این 
صورت بنیامتنیت و ساختارشکنی خودنمایی می‌کند؛ هستی که زن است مانند شاهزاده آن 
دو سلیم و مراد را به‌متابه دو زن شاهراده و به ترتیب انتخاب می‌کند و از اولی جدا می‌شود و 
با دومی ازدواج می‌کند. ارتباطی که تردد و صیرورت هستی با مردهای متفاوت دارد. همان 
است که دلوز و کتاری از آن به نام شیزو باد"می کنتد: 

روی آوردن دانشور به شخصیت شیزویی با بینامتنیت افسانه یاد شده در رمان‌های 
ایرانی کمتر به چشم می‌خورد و این شخصیت اگرچه تلاش دارد از شیزویی بودن به 
پناهگاهی ثابت بگریزد عملاً به جنبه‌هایی از شیزویی بودن رو آورده‌است. 

سیمین دانشور از شگردهای پسامدرنیستی و ساختارشکنانه استفاده می‌کند. اما 
نمی تواند اثری ارزنده ارائه دهد. او مربوط به نسل قدیم است و بهترین آثرش همان 
سووشون است. این رمان دارای پراکنده گویی‌های فراوانی است. این پراکنده گویی‌ها چندان 
ساختارشکنانه و هنرمندانه نیست. یکی از هدف‌های ساختارشکنی ازهم‌پاشیدن ارزش‌های 
اجتماعی زمانه خود است؛ اما دانشور بیش از آنکه آنها را از هم بیاشد. با آنها هم‌صدایی 
کرده‌است تا شخصیت داستانی‌اش به آرامش نسبی دست يابد. بنابراین اثر حاضر سرسختانه 
به شیزویی بودن هسنی اشاره ندارد 9 می‌تواند نمونه‌ای از شخصیت نیمه‌شیزویی 9 
تیمه‌آذبیی دز داستارن پسامذرن باشه: اما رهان کول کار اتف تمونه شیزویی‌تر. این استت و 


از این دیدگاه روانی‌پور زنانه تر از دانشور می‌نویسد. 


۲-۴- رمان شیزویبی کول یکنا رآتش 

در داستان کول یکنا رآتش قصه‌نویسی به نام مانس به جنوب ایران می‌رود و با آینه. دختر 
کولی. آشنا می‌شود و با فریب او را وارد قصه‌اش می‌کند. قبیله آینه با شنیدن آشنایی‌اش با 
غریبه شلاقش می‌زنند و او را آواره شهرها می‌کنند. آینه در شهر با خشونت‌های فراوانی 
مواجه می‌شود و سرانجام مانس را می‌یابد و از او می‌خواهد که از قصه‌اش بیرون رود. آما 
نویسنده دیگر نمی‌تواند این کار را انجام دهد. آینه در پایان به خانه پدری برمی‌گردد. 
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کر این اما تفن اماشته هس دی ماهتا عادم و اقلا دق ار 
می‌گیرد 9 شخصیت او سرگردان است. اما مانند هستی از طبقات برتر نیست 9 یک انم 
دارد و سرنوشتش مردد بودن و داشتن ضیرورت است. وی آگاهی خندانی ندارد که بتواند 
شک فلسفی کند اما ستم‌های مردم شهر و آوارگی‌ها چشمش را بازمی‌کند تا به گونه‌ای از 
آکاهی,دست بایت. آینه برای رهایی از این آوار کی به مردان.تتاه می‌بزد. مردانی که بیش از 
رمان دانشور در زندگی زن به چشم می‌خورد. اینه چنان به مردهای متفاوت پناه می‌برد که 
می‌توان او را همواره در شدن و صیرورت دانست؛ مانند شخصیت«آزاده خانم» در رمان آزاده 
خانم و نویسنده‌اش اثر رضا براهنی که به همه مردان تن می‌دهد و در قالب همه مردان 
درمی‌آید و از نویسنده که خواهان اوست اطاعت نمی‌کند تا از صیرورت نیفتد. آینه نیز به 
گونه‌ای از نویسنده اطاعت نمی کند و به شهر می‌رود تا میل خود را عار یهن دهد. از 
اين رو رمان روانی‌پور نمونه شیزویی کامل است. او نباید برای آرامش خود حتی به خانه 
پدری و پدرسالاری رو آورد. او تنها با داشتن اتاقی از آن خود می‌تواند استقلال یابد» تا در 
این اتاق از قلمرو خانه پدری بیرون آید. وبرجینیا وولف می‌گوید: وقتی از شما می‌خواهم 
پول در بیاورید و اتاقی از آن خود داشته باشید. در واقع از شما می‌خواهم در حضور واقعیت 
زندگی کنید. به نظر می‌رسد زندگی پرتحرکی باشد. چه بتوانیم آن را منتقل کنیم و چه 
نتوانیم (وولف ۱۳۸۸: ۱۵۵). اما آینه هنگامی که می‌خواهد اتاقی از آن خود داشته باشد و از 
هم‌اتاقی‌اش جدا شود. نمی‌تواند. واقعیت جامعه ایرانی گونه‌ای دیگر است. تنهایی زن در 
اینجا روزگار بدی را برایش رقم می‌زند. از روستا تا شهر همه‌چیز در دست مردان است. 
مردان روستا آینه را شلاق می‌زنند و می‌رانند و هنگامی که به شهر رانده می‌شود هیچ چیز 
بهتری نمی‌یابد حتی خروس روستا نیز در آنجا نیست که بخواند. وی آرزو می‌کند اتاقی از 
آن خود داشته باشد اما اکنون به جای آن. اداره اماکن عمومی پیدا شده‌است. 
در تهران هیچ خروسی سحرگاه نمی‌خواند. حتی اگر شبی را زیر کامیون سحر کرده باشی. تهران؛ 
آسمان سفید بی‌جانی داشت. و سال ,۵٩‏ هنوز مسافرخانه‌ها را نمی گشتند و زنان می‌توانستند اتاقی 


در مهمان خانه‌ای» هتلی پیدا کتتن بی آنکه به اداره اماکن عمومی بروند و9 اجازه بگیرند (روانی‌پوره 
۱۵ 


مسافر خسته می‌خواهد اتاق بگیرد» آن هم اتاقی در مسافرخانه که ریزومه‌وار مسافران 


زیاد و نه دائمی را در خود جا می‌دهد. هتل محلی است که آدم‌های متفاوت و بی‌هویت را 
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در خود جا می‌دهد تا آینه نیز با مردان بیشتری آشنا شود. هتل محل آدم‌های بی‌ريیشه 
ریزومه‌ای است که دائم در صیرورت‌اند. گیاه ریزومه ريشه ندارد. دلووز. استعاره ریزوم را 
مطرح می‌کند تا صیرورت. بی‌هدفی و بی‌هویتی را نشان دهد. «ریزوم گیاهی است که ساقه 
اش به گونه ای افقی در خاک رشد می کند. گیاهی که به گفته ی دلوز بی ريشه است. فاقد 
ساختار متکی به پایگان که بی منطق زندگی می کند و «شدن» آن تابع قانون و قاعده ی 
خاصی نیست» (احمدی. ۱۳۹۱: ۴۸۹). از همه بی‌هویت‌تر آینه است زیرا شناسنامه‌اش عکس 
ندارد. وی هویت و اسمی جز «من» ندارد. زن در جامعه سنتی و قلمروگذاری شده دارای 
نامی در واقعیت خارجی نیست و فقط آدم قصه‌ها و افسانه‌هاست. سرنوشتش در قلمرو مرد 
قلمروگذاری شده‌است. در نزد روانی‌پور این بلاها از دست مرد بر سر زن می‌آید و بیهوده 
یت که توستتکم خانسان ۱ یه مره اسشتد اکتون ناند این بلا را تست رات هم نورد 
بی‌هویت کردن زنان ريشه در ایدئولوژی دارد. اما آینه درگیر است. درگیر با هویت خود در 
برابر نویسنده و جامعه‌ای که پیرامون اوست. درگیری سبب می‌شود که وی جای خود را در 
جامعه خویش همواره تغییر دهد و به آگاهی تازه و مرددی دست يیابد. این آگاهی با کلمه 
آینه معنادار می‌شود. آینه در واقع آینه نویسنده مرد -مانس- نیست. بلکه آینه نویسنده زن 
-روانی‌پور- و خواننده زن است. مانند هستی که آینه سیمین دانشور و خواننده زن در حال 
صیرورت است. 

در هستی‌شناسی اگزیستانسیال انسان موقعیت خود را در تنگناهای اکنونش تشخیص 
می‌دهد؛ موقعیتی همچون اينکه در این جامعه مردسالار چه باید کرد؟ تن‌فروشی در شرایط 
کنونی در تهی‌دستی تا چه اندازه آلودگی است؟ آیا سنت‌ها و قلمروگذاری‌هایش را می‌توان 
در هر موقعیتی پاس داشت؟ روانی‌پور عملاً اين دغدغه‌ها و پرسش‌های هستی‌شناختی را 
رم میکنهه ان تتیع فطع سیر قلمرورنی کل و تم قطعیق وستترفیستن 
پرسد. آینه: مانند هستی نیشت که گناهش کمتر بخشودنی باشد. کامجویی آینه از نوع 
هرزگی نبود اما بنا بر عللی به‌تدریج به فاحشگی تن می‌دهد. 

به راستی آیا خواننده در بی‌گناه شمردن یک روسپی مخالف نویسنده است؟ آیا مردان 
سنت با قلمروگذاری‌های خود باعث آن نشده‌اند؟ آینه با بیمار شدن پدر به خانه پدری و به 
افسانه‌های محلی بازمی‌گردد. اما آنجا نیز بی‌پناه است. این بازگشت به معنی استقرار و عدم 
صیرورت و پایان یافتن گسیختگی‌ها نیست. پدر آينه می‌میرد و شاید این نشانه آزادی 
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نسبی آینه است. زن آزاد نمی‌شود تا نویسنده که یک مرد -مانس- است بمیرد. اما قلمرو 
مردسالاری نیز نمی‌میرد. مردسالاری با سوختن زن گرم می‌شود و آینه آخرین کسی نیست 
که می‌سوزد. «اين اولین آتش روی زمین است. اولین آتش که اولین مرد دنیا می‌تواند 
خودش را با آن گرم کند» (روانی‌پور ۱۳۹۳: ۱۰۱). 


۴ -۳- شیزوبی زنانه و مردانه در باورهای خیس یک مرده 

در رمان باورهای خیس یک مرده ماناه همسر ناصر صبوری. دفترچه یادداشت شوهرش را 
بازخوانی می‌کند؛ شوهر در روز تولدش زمینی برای شرکت تعاونی مسکن اداره خود می‌گیرد 
و مانا جشن تولدی برای او تدارک می‌بیند و در این میان هدایایی چون خودنویس دفترچه 
تقویم و9 کتاب جاپ سنگی به ناصر داده می شود. اعضای شر کت تعاونی در کار ساختمان خانه 
به کم‌آبی برمی‌خورند و شخصی سحرآمیز به نام مقنی‌باشی برای کندن قنات و راهمی کردن 
آب به چاه آنها را پاری می‌دهد. مقنی‌باشی می‌گوید همچنان که انسان به زن نیاز دارد. آب و 
قنات هم به زنی به نام چاه محتاج است. وی از این تمثیل بهره می‌گیرد تا با زنی زیبا به نام 
در کتاب سنگی به مواردی برمی‌خورد که شبیه زندگی آنهاست. از جمله عشق مقنی‌باشی به 
ملیله. در این داستان شخصیت مردان» شیزوفرنیک‌تر و مالیخولیایی‌تر از زنان است. ناصر 
مقنی‌باشی و رئیس اداره با آن تمایلات جنسی‌شان از تمرکز به زنی خاص سر بازمی‌زنند تا 
چندجانبه عشق بورزند. اما در فرجام میل خود را به ملیحه میرجلالی متمرکز می‌کنند تااز 
گسیختگی شیزویی بیرون آیند. در اين میان مانا در پایان ماجرای آنها با آنان شباهت نسبی 
می‌یابد. زیرا مانا به خانواده خود متمرکزتر است و به ایدئولوژی سنتی نزدیک‌تر. اما خانم 
میرجلالی این تمرکز نسبی ۳ ندارد 9 گاه به آدم‌های متفاوت می‌اندیشد 9 امیالش ۳ پراکنده 
می‌کند و صیرورت می‌دهد و دست‌کم مردانی را به خود مشغول می‌کند. 

همسر راوی. که نقش متعادلی دارد؛ ۲- ملیحه میرجلالی که از عوامل عدم تعادل در 
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داستان است. وی گاهی نقش ملیله در داستان کتاب سنگی را دارد و معشوق مقنی‌باشی 
داخل کتاب است و نیز در نقش چاه. همسر آب است و در زمان اکنون مرکز عشق ناصره 
مقنی‌باشیء برادر مقنی‌باشی و رئیس اداره است. بنابراین. نقش ملیحه با میل شیزویی و 
حرکت ریزوم‌وارش برای داستان پسامدرن اهمیت بیشتری نسبت به مانا دارد. اما از آنجا که 
زبان داستان. مردانه و نیز از زاویه دید نویسنده مرد است صدای زنانه مانا و میرجلالی 
به خوبی شنیده نمی‌شود. شاید باورهای خیس یک مرده درباره همه مردهایی است که در 
کتاب سنگی حضور داشته و در خیال راوی دوباره زنده شده‌اند. ایین مردها زبان ندارند و 
فقط خیال راوی مرد است که زبان می گشاید. با این حال اگر راوی از مردگان سخن 
می‌گوبد. خود نیز به گونه‌ای زنده نیست. مرده است. راوی درباره زندگی سخن می‌گوید. اما 
زندگی در این داستان تیره و تار است. آدم‌ها در زیرزمینی که یاد آور زیر زمین است زندگی 
می‌کنند تا خانه‌ای برای آنها ساخته شود و به زندگی بازگردند. راوی با مادر. خواهر. پدر 
همسر و فرزندان خود در آنجا به سر می‌برند. زندگی با آب همگام است و هنگامی زندگی 
تک وهای کب فا متا ری 

اما مقنی آب بیشتر را منوط به ازدواج با ملیحه می‌کند. بنابر این سخن آب با زندگی و 
ازدواج گره می‌خورد؛ آب و قنات همان آقای مقنی است که باید با خانم چاه -ملیحه- 
ازدواج کند. همه آب‌ها باید به چاه منجر شوند تا زندگی ادامه یابد. حتی ملیله که در کتاب 
چاپ سنگی با مقنی ازدواج می‌کند شکل دیگری از این چاه است و هم‌اکنون که ملیحه با 
مقنی ازدواج می‌کند. ملیله نیز خطاب می‌شود. این ملیله مورد توجه برادر مقنی و راوی و 
دیگران است و ماجراهاء رژیایی و خواب‌گونه‌اند تا توهم شیزویی را پدید آورند. ملیحه در 
روّیا نیز مانند چاه مورد توجه بسیاری از مردان است. ملیله نیز به گونه‌ای ادامه این رژبای 
چاه برای مردانی چون آب و قنات است. داستان به صورت نمادین نیز صیرورت و تنوعات 
عشقی را نشان می‌دهد. این اثر چنان بی‌مرز است که گاهی از صورت نمادین خود بیرون 
می‌آید. بی‌مرزی میان واقعیت و خیال مشخصه اصلی اين رمان است. رمان بنا بر نظریه 
پسامدرنیستی بودریار مدعی است که ریا واقعی است. حتی وافعی‌تر از واقعیت خارجی. 
افین بویا هرست است. که از این شخصضیت زن نیست. اما همین که‌مانا کر آغاا داستان خوانتده 
را به جهان شوهرش دعوت می‌کند. می‌خواهد خیالش را واقعی جلوه دهد و نگاه مارا در 
جهان آن بلغزاند (نک. محمدعلی. ۱۳۸۳: ۶) راوی می‌گوید: 
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مردد بودم که آنچه دیده‌ام جزو صدها تصویر معقول, اما بیان کننده واقعیست ذهنی امروزم 
است؟ یا یک اختلال حواس... طعم واژگان «بیان کننده واقعیت» در دهانم می‌ماسید و 
سخت غیرواقعی بود. می‌خواستم پیش از هضم وقایع» اطمینان پیدا کنم که رژياهايم با 
واقعیت منطبق است و زندگی‌ام حاصل خیال نیست. 

با خودم گفتم: «نکند حالاء این زندگی» خود در خیالی دیگر عجین شده باشد و همه این 
موهوم‌ها واقعیت است؟ آوحشت‌انگیز بود اگر خیال می‌کردم این زندگی موهومی. خود 
زندگی موهومی دیگری است. توان این دومی و سومی را نداشتم] (همان: ۶). 


یکی از تصاویر موهوم تصویر دختری است که کوزه آبی بر دوش دارد و راوی همواره این 
تصویر را در پیش چشم خود می‌بیند: ملیله با ملیحه. که اولی نیز مانند دومی واقعی است. 
در این رمان چندین جهان با هم گره می‌خورند و جهان خواب و بیداری. کتاب و زندگی؛ 
واقعیت و خیال و نیز گذشته و آینده. روستا و شهر سنت و نوبودگی و قلمروگذاری و 
قلمروزدایی بی‌مرز می‌گردند. راوی داستان همواره از نو به سنت. شهر به روستاء بیداری به 
خواب و کتاب پناه می‌برد تا پیوندی میان ملیله و ملیحه بیابد و عشق گذشته. اثیری و 
فراواقعی ملیله را در ملیحه ببیند. عشق به ملیحه مایه زندگی و همان آبی است که 
بخش‌های پراکنده رمان را به هم می‌پیوندد. اما این شیزوفرنیا بیشتر در شخصیت همسر 
مانا به چشم می‌خورد و فقط گاهی به تبع او در مانا و نیز در ملیحه دیده می‌شود و برخی از 
جنبه‌های اگزیستانسیالیسی. پوچ‌گرایانه و شیزوفرنیایی راوی در آنها سرایت می‌کند. اما از 
آنجا که راوی و شخصیت اصلی داستان و نیز نویسنده آن مرد است. زنان در حاشیه قرار 
می‌گیرند و از رنج‌هایشان چندان سخن به میان نمی‌آید. چه رنجی بیش از اينکه مانا ملیحه 
را با آن‌همه جست‌وجوی خانه برای خود. رقیب زندگی‌اش بداند و خانه را با وجود زنی دیگر 
ناامن تصور کند؟ در این رمان فقط به گوشه‌هایی از مجادله آنان اشاره می‌شود و نویسنده 
مرد توجه چندانی به آنها ندارد مانند رمان من ببر نیستم پیچیده به بالای خود تاکم اثر 
صفدری. فقط این مرد است که باید زن‌های زیادی داشته باشد. داستان محمدعلی نمونه 
همین گونه از داستان‌های نویسنده مرد است که به‌ضرورت از آن یاد کرده‌ايم و از نمونه‌های 
دیگر پرهیز نموده‌ایم. صدای خاموش زن دلیل آن نیست که او رنج نمی‌کشد. او نیز گاهی 
از منگنه‌های زندگی دچار پوچی می‌شود ولی به‌هرروی برای رسیدن به واقعیت زندگی 


ناچار می‌شود شوهرش را ببخشد. زور سرنوشت چنین می‌گوید: «کمی بور شدم که چگونه 
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قادر بود به اين راحتی از من صرف‌نظر کند. اما وقتی خوب فکر کرد شخصیت او جز این 
کار حرکت دیگری نمی‌توانست بکند» (محمدعلی ۱۳۸۳: ۳۱۱). 

در رمان پسامدرن گسیختگی و شیزو دارای دو معنی است گاهی پوچی منفی را در بر 
دارد که معمولاً عامل آن مردان‌اند و گاهی پراکندگی در میل و لذت را به همراه دارد که 
زنان باید به آن گرایش داشته باشند تا از سلطه پدرسالاری و مردی خاص بیرون آیند. در 
رمان‌های مردانه حالت نخستین بیشتر پیش می‌آید. اما در رمان‌های زنانه حالت دوم. 
دوش انب کف ملتهه مسا ای یه ناب فیک وه آتا ش یت ای 
داستان نیست. در رمان دانشور این گسیختگی و صیرورت میل در هستی پایان می‌پابد. در 
رمان روانی‌پور گسیختگی و صیرورت ادامه خواهد داشت اگرچه این گسیختگی سخت است 
اما آینه چاره‌ای جز آن ندارد و به‌هرروی گسیختگی در رمان پسامدرن بهتر از تسلیم مطلق 
شدن در برابر قلمروگذاری‌های ایدئولوژی است. 


نتیجه گیری 
پسامدرنیست‌ها در برابر ایدئولوژی» شیزوفرنیا را پيشنهاد می‌کنند» زیرا بر این باورند که 
نباید فریب ایدئولوژی را خورد. رمان محمدعلی در انديشه زنان نیست اما ناخودآگاه مسائل 
زنان را بازگو می‌کند. رمان دانشور در انديشه زنان است اما تا حدی مشکل زنان را مردانه 
حل می‌کند زیرا الگوهای مردانه‌ای چون مراد را برای رسیدن به آرامش و ایدئولوژی 
پیشنهاد می‌کند. رمان روانی‌پور بیشتر از همه خواسته‌های شیزوفرنیایی و فمینیستی را 
تشویق می‌کند و رسیدن به ایدئولوژی در آن امکان ندارد. زیرا ایدئولوژی مردسالار هنگامی 
استقرار می‌یابد که الگویی مردانه مطرح شود. آینه هیچ الگویی ندارد که به آن پناه برد نه 
در شهر و نه در روستا کسی نجات بخش او نیست. پدر هم پناه گاه او نیست. 

در هر سه رمان سه جهان وجود دارد. در رمان باورهای خیس یک مرده. نویسنده 
محمدعلی» صاحب کتاب سنگی مردی قدیمی؛ و شخصیت اصلی رمان. ناصر است» هر سه مرد 
هستند. در رمان ساربان سرگردان» نویسنده سیمین دانشور؛ استاد هستی. سیمین» و شخصیت 
اصلی که هستی است. هر سه زن‌اند. اما در رمان کول ی کنا رآتش نویسنده» روانی‌پور نویسنده 
درون داستان» مره مایت وشخصیت اضلی, آینبه استت: در این انز اینکهه: کته هنراسه زن 


تحلیل نمونه‌وار زنان شیزوفرنیک در رمان‌های... نقد و نظریه ادبی/ سال دوم دورة اول» بهار و تابستان ۱۳۹۶ ۱۰۱ 


نیستندءزیرکانه است. زیر در داستان فمینیستی- پسامدرنیستی اگر مشکلی در میان باشده پای 
مرد نیز در میان است. 

اساس کار رمان‌های پسامدرن اعتراض اجتماعی و نفی قلمروگذاری‌هاست و درباره زنان 
بدین گونه است که قلمروگذاری‌های مردان هرچه بیشتر زدوده شود. رمان‌هایی چون کولی 
کنا رتش بیشتر در این باره موفق بوده‌اند. 

رمان‌های ابسورد از جمله به دو گروه عمده اگزیستانسیالیسم (مدرن) و پسامدرن تقسیم 
می‌شوند. در رمان‌های اگزیستانسیالیستی معمولاً به محتوای پاشیدگی انسان و هستی‌اش 
نظر می‌کنند. اما در رمان‌های پسامدرنیستی به فرم نیز گرایش دارند؛ شیزویی بودن به 
صورت نهادینه شده‌ای در محتوا و فرم خود را نشان می‌دهد. همان‌گونه که شخصیت‌های 
ای کمک و وا ارات یی کش گنای موتموو یی ار مس 
ابژه‌های گوناگون دارند. فرم رمان‌ها نیز گسیخته و بی‌نظم است. در رمان ساربان سرگردان 
زمان. مکان و شخصیت‌ها از ساختارهای عادی خارج می‌شوند. در رمان باورهای خیس یک 
مرده روایت‌ها نظم خاصی ندارند و از سازوکارهای این بی‌نظمی» بی‌مرزی میان وآقعیت‌ها و 
رویاهاست. رژیاهای گذشته در کتاب زنده می‌شوند و شخصیت‌های مرده در شخصیت‌های 
امروزی حلول می‌کنند و گاه اشیا -چاه و آب- نه نمادی از زن و مرد بلکه خود آنها می‌شوند 
تا ساختار زبان روزمره را در هم شکنند. رمان کولی کنا رآتش از بهترین نمونه‌های رمان 
پسامدرن فارسی است که هم شخصیت شیزویی زن را بازتاب می‌دهد و هم فرمی دارد که 
ما را به جهان «فراداستان» (روشن‌ترین موّلفه فرمی پسامدرن) می‌برد. در فراداستان نویسنده 
تعمد دارد که شگردهایش را در رمان آشکار سازد. شخصیت شیزویی همواره در حال فرار از 
یک موقعیت است. «آینه» شخصیت زن داستان حتی از نویسنده مردش می گریزد و 
خواننده افزون بر محتوا درگیر فرم نیز می‌شود تا مجموعاً جهان واقعی و جهان متن را 
دگرگون نماید. 
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محاکات و روایت از دیالوگ‌های افلاطون تا درام‌های خواندنی مدرن 


مژده امتی! 

2 ۳ 
دکتر فرزان سجودی 
دکتر کامران سپهران " 


تاریغ دریافت: ۹۶/۸/۷ تاریخ پذیرش: ۹۶/۹/۱۳ 


دیالوگ‌های افلاطون همواره در حوزه فلسفه بستر مطالعه و بررسی بوده اما در حوزه درام» کمتر 
توجهی به ویاگی‌های هراماتیک این دیالرگ‌ها شتهانبت: بهویهه آنکه افلاظوخ از مخالقان مترهای 
محاکاتی به‌ویژه تئاتر و درام بوده. و همین امر موجب تفوق عنصر روایت در آثار او شده بود. ازاین‌رو 
می‌توان دیالوگ‌های او را با معیارهای درام‌های روایی بررسی کرد. درام‌های روایی در دوره مدرن در 
اروپا رونق یافت و تحت عنوان درام‌های خوانندنی به رسمیت رسید. پژوهش پیش رو به بررسی 
مژلفه‌های محاکاتی و روایی در این درام‌ها و تطبیق آن با دیالوگ‌های افلاطونی می‌پردازد. ابتدا 
مفاهیم محاکات و روایت تشریح» و سپس آراء افلاطون درباره محاکات و روایت بیان شده‌است. رابطه 
افلاطون با تراژدی و کمدی نیز به طور مشخص مورد بررسی قرار گرفته‌است. سپس به جایگاه تثاتر 
در دوره مدرن و در میان هنرهای غیرمحاکاتی پرداخته‌ايم که حاصل آن. درام‌های خواندنی هستند. 
در تفسیر درام‌های خواندنی» نمایشنامه چهار قدیس در سه پرده اثر گرترود استاین و ساختار کلی 
نمایشنامه‌های برتولت برشت و ساموئل بکت. از نمایشنامه‌نویسان مدرنیست. بررسی شده‌است. در 
انشا با دسشیای به بفتهای در آعهای خواندی و نطیق نابات بالوگ‌های افلاط وی و به مخت ات 
دیالیگهای افلخطرین خر قالي گرهای خرلباشک خست می‌بای: 

واژگان کلیدی: محاکات. روایت. دیالوگ, افلاطون. درام خواندنی 

۱ داتفجوی دکتری تاريخ تطبیقی و تحلیلی هثر اسلامی دانشگه هتر تهران حدم انمهع ۵ تامصده.1 زمر 


۲ دانشیار گروه نمايش دانشکده سینما و تئاتر دانشگاه هنر تهران 
۳ دانشیار گروه نمایش دانشکده سینما و تئاتر دانشگاه هنر تهران 


۴ مزده امتی, فرزان سجودی و کامران سپهران نقد و نظریه ادبی/ سال دوم. دورة اول» بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


۱- مقدمه 
گوته‌های آحتی مهار داز ایتدا موزه تحت نوده‌است. افلاطین ووایت با دایخستیس ‏ رانظای 
گسترده 9 برتر اژ محاکات می‌داند. از نظر افلاطون ای که هومر داستان ۳ از دید 
سوم‌شخص روایت می‌کند ما با «روایت مطلق» روبه‌روییم؛ و جایی که از دید اول‌شخص 
روایت می کند. به دلیل ایجاد همانندی بین خود هومر و شخصیت. روایت همراه با محاکات 
۱ 1 ۲ 

عقیده است که درام. اشعار حماسی و تغزلی همگی شکل‌های مختلفی از محاکات هستند. در 
دایجتیک از مباحث تحلیل درام حذف شد و فقط در مطالعات روایت‌شناسانه داستان و بعدها 
درام با محوربت بازنمایی. همواره این هنر ر پیرو سنت ارسطویی می‌دانند. که البته نمی‌تواند 
سنتی غالب برای همه ادوار تئاتر و درام باشد. این همذات‌پنداری با محاکات نباید باعث شود 
مباحث روایت يا دایجسیس را از مطالعات درام کنار بگذاریم» زیرا مولفه‌های روایی» عنصر 
اصلی گونه‌ای از درام است که به «درام‌های خواندنی»" شناخته شده‌اند. درام خواندنی درامی 
است که بار روایی آن بر بار کنشی و اجرایی آن چیرگی دارد. درام‌های خواندنی در قرن ۱٩‏ 
در اروپا رونق بسیار یافت و به عنوان گونه مستقلی از درام به رسمیت رسید. تحلیل و بررسی 
درباره اين نوع درام‌های روایی همواره ما را به دیالوگ‌های افلاطون می‌رساند» زیرا این 
دیالوگ‌ها از اولین متونی هستند که بار روایی آنها بر بار اجرایی‌شان تفوق داشته و برای 
خوانده‌شدن نوشته می‌شدند. وقتی مبحت درام ۳ به افلاطون مر تبط می‌کنیم درواقع او ۳ به 
نوعی درام‌نویس و نوشته‌های او را درام تلقی کرده‌ايم. اما آیا چنین پیش‌فرضی صحیح است؟ 
همواره ادعا شده که افلاطون به دلیل رویکردی که نسبت به مسأله تقلید یا محاکات داشته. 
هنرهای تقلیدی به‌ویژه تئاتر را تقبیح می‌کرده و آن را فاقد ارزش اخلاقی و زیبایی‌شناختی 
می‌دانسته‌است. با وجود این چطور می‌توان مدعی شد افلاطون دست به خلق درام زده باشد؟ 
و ارتباط متون افلاطونی از چه لحاظ با درام خواندنی دوره مدرن قابل تطبیق است؟ 
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۲- پیشینه مطالعاتی 

مباحث محاکات یا میمسیس و روایت یا دایجسیس با آثار افلاطون و ارسطو آغاز می‌شود. 
افلاطون در کتاب سوم جمهوری" از دو شیوه بیان سخن می‌گوید: دایجسیس يا روایت که 
در آن شاعر با صدای خود سخن می‌گوید. و دیگری میمسیس پا محاکات که در آن شاعر با 
صدای قهرمانان داستان سخن می‌گوید. افلاطون هنر محاکاتی را فاقد ارزش می‌شمارد و در 
مقابل آن. گونه‌های ادبی روایی را در مرتبه بالاتری تلقی می کند (افلاطونء ۱۳۵۳: ۱۲۹-۱۲۷). 
ارسطو در فن شعرا مفهوم محاکات را با رویکرد دیگری بررسی کرده. آن را گسترده‌تر از 
رایع قظرم من تفارظ | ریظر ام کویفقای ادیی تون تن این درکن کف در 
حماسه همراه با روایت است و در درام بدون روایت (ارسطو. ۱۳۸۱: ۳۶-۳۳). بعد از دوران 
کلاسیک بحث و بررسی درباره محاکات و نسبت آن در انواع هنرها همچنان ادامه پیدا کرد. 
یکی از مهمترین این نظریه‌پردازان اريش اوثرباخ ؛ منتقد و متفکر آلمانی است. که مطالعات 
بسیار دقیقی در زمینه منحصراً محاکات در ادبیات غرب انجام داده‌است. دو کتاب مهم او در 
این زمینه عبارت‌اند از: محاکات: بازنمای وافعیت در ادبیات توت ۵ صحنه‌هایی از درام 
ادبیات اروپ". اوترباخ در کتاب محاکات طبق سیر تاریخی, متون ادبی اروپا را به همراه متن 
کتاب مقدس از لحاظ مبحث محاکات بررسی کرده‌است. او با مقایسه متن ادیسه هومر با 
متن داستانی از کناب مقدس به عنوان نماینده‌های متون تفکر غربی و متون ادیان شرقی؛ 
به این نتیجه رسیده که در /دیسه شیوه بیان توصیفات به شیوه عینی. تقلیدی با محاکاتی 
است. درحالی که در متن کتاب مقدس شیوه بیان توصیفات. شیوه‌ای کلی. روایت گرانه یا 
دایجتیک است. این دو شیوه را می‌توان به دو شیوه بازنمایی در سنت‌های روایتگری در 
متون غربی و متون شرقی تعمیم داد؛ که اولی بیشتر محاکاتی و دومی بیشتر روایی است 
(4345 :1953 ,طمع0:ع۸0). مباحث مربوط به روایت که تقریبا از مطالعات نظریهپردازان 
حذف شده بود در دوره مدرن با آغاز مطالعات روایت‌شناسی مجددا موضوع تحلیل و بررسی 
قرار گرفت. اگرچه از مفهوم افلاطونی و ارسطویی فاصله گرفته بود. روایت‌شناسانی از قبیبل 
ولادیمیر پراپ» رولان بارت. و ژرار ژنت به گسترش مفهوم روایت با محوریت زبان پرداختند. 
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بسیاری از این تحلیل‌ها مبحث محاکات را منحصر به تثاتر و درام. و مبحث روایت را به 
رمان محدود می‌کردند. با این حال بودند نظریه‌پردازانی از قبیل برایان ریچاردسون که در 
کنار رمان» به مبحث روایت در درام. به‌ویژه درام مدرن. پرداختند (2007 ,1100270600 .۷). 
همچنین سیمور چتمن, به عنصر محاکات در ادبیات داستانی پرداخت و تقابل آن را با 
مبحث روایت برجسته‌تر کرد (1990 ,حمحطاه) .۷). پل ریکور نیز در کتاب زمان و حکایت: 
پیکربندی زمان در حکایت داستانی "* بر مبحث حکایت (با روایت) متمرکز شده. در 
بخش‌هایی به موضوع محاکات در ادبیات نمایشی می‌پردازد. 

در زمینه بررسی و مطالعه جنبه‌های دراماتیک دیالوگ‌های افلاطون. جیمز ی در 
کتاب تأویل افلاطون: دیالوگ‌ها به‌مثابه درام * به شباهت‌های دیالوگ‌های افلاطون با گونه‌های 
تراژدی و کمدی اشاره می‌کند و معتقد است جنبه دراماتیک این دیالوگ‌ها بر جنبه فلسفی 
آنها تفوق دارد. چارلز کان ؟ نیز در کتاب افلاطون و دبالوگ‌های سقراطی: استفاده فلسف ی از 
قلبی ادبی به انتتعداد بالقوة اقلاطون در نزشتن رام و تمودهای این استعناد دراماتیک ذر 
آثار او می‌پردازد. 

در حوزه مطالعات درام‌های خواندنی مدرن نیز آنسگار نوئینگ" و روی زومر " دو 
نظریه‌پرداز ادبی معاصرء در مقاله‌ای با عنوان «روایتگری روایی و محاکاتی: گام‌های بیشتر در 
جهت روایت‌شناسی فراگونه‌ای درام که در کتاب نظریه کردن روایتگری (0۰۰۸ منتشر 
شده‌است. به این ال می‌پردازند که در دوره مدرن گونه‌بندی انواع درام. طبق سنت 
افلاطونی و برخلاف سنت ارسطویی, فراتر از دو گونه مشخص تراژدی و کمدی رفته‌است و 
شامل گونه‌های روایی با ملفه‌های روایی نیز می‌شود. یکی دیگر از مهم‌ترین نظربه‌پردازان 
فعاظر در نته مطالمات متضا کات :و رابت دراد رآ ما خن توش متفه مشک اسان 
است. پوخنر در دو کتاب ترس صحنه (۲۰۰۲) و درام ایده‌ها (۲۰۱۰) با نگاهی به اراء افلاطون و 
ارسطو به موضوع محاکات و روایت در درام مدرن غربی می‌پردازد و با مطالعه بسیاری از 
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درام‌های خواندنی دوره مدرن. به مولفه‌های مشخصی برای تعیین نسبت محاکات و روایت در 
درام دست می‌یابد. 

در ایران نیز تلاش‌هایی در زمینه پرداختن به جنبه‌های درام در آثار افلاطون شده‌است. از 
آن جمله می‌توان به کتاب تراژدی د رآثارافلاطون نوشته سعید شایوری(۱۳۹۴) اشاره کرد. 
البته این کتاب بیشتر از آنکه به مطالعه و تحلیل جنبه‌های دراماتیک دیالوگ‌های افلاطون 
بپردازد» به نظرات و آراء افلاطون درباره درام. انواع آن و به‌ویژه تراژدی می‌پردازد. شاپوری در 
این کتاب نشان می‌دهد که نظرات افلاطون درباره تراژدی در طول زمان تغییراتی کرده و 
آنچه در رساله‌های متأخر او درباره تراژدی و هنر به‌طورکلی می‌بينیم متفاوت از آراء خصمانه 
او در رساله جمهوری است. 


۳- چارچوب نظری 
مبانی نظری مورد بررسی در این پژوهش شامل نظریات افلاطون و ارسطو درباره محاکات یا 
میمسیس و روایت يا دایجسیس می‌شود. نخستین بار افلاطون مفهوم محاکات را در کتاب 
جمهوری خود مطرح کرد. بنا بر نظریه افلاطون این جهان» جهان ظواهر است و نه حقایق. 
حقیقت امور در جهان دیگری نهفته که «عالم مُثْل» نامیده می‌شود. محسوسات این دنیا صفاً 
تصوير و تقلیدی از آن حقیقت‌ند. افلاطون معتقد بود آنچه هنرمند خلق می‌کند صرفاً تقلیدی 
از تقلید است و چون تقلیدی دست‌دوم محسوب می‌شود و از حقیقت اصلی چند مرحله فاصله 
دارد» فاقد ارزش است. به بیان دیگر افلاطون هنرهای محاکاتی را فاقد ارزش می‌شمرد و در 
مقابل آن» به‌ویژه در حوزه ادبیات. به برتری ارزشی دایجسیس يا روایت معتقد بود. از این‌رو از 
نظر افلاطون گونه‌های ادبی حماسه و شعر ارزش بیشتری نسبت به درام (تراژدی) دارند. 

در یل نطو که ازشاگر دزن قلاطوی بوق رویکره مشناوتی تست به معاکات تفت :و 
در کتاب فن شعر به مبحث محاکات و انواع گونه‌های ادبی به‌ویژه درام می‌پردازد. به نظر او 
تقلید هنرمند از طبیعت تقلیدی سطحی نیست. بلکه هنرمند تخیل و انديشه خود را در تقلید 
درهم می‌آمیزد و اثری خلق می‌کند که با نمونه اولیه تفاوت بسیار دارد. در واقع هنرمند 
کوااشکرنان گر سرگههان مرانو6 تشه تاک با زوزگرد وق رو هی برد خه او 
برتر از آنچه هست بیافریند و درنتیجه تراژدی خلق کند. و یا جهانی پست‌تر از جهان واقع 
بیافریند و درنتیجه کمدی خلق کند. بنابراین ارسطو هنر محاکاتی را باارزش می‌شمرد و در 
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مقابل درام به عنوان هنر محاکاتی» حماسه و شعر را که هنرهایی روایی یا دایجتیک بودند در 


مرحله‌ای پایین‌تر تلقی می‌کرد. 


۴- بحث و بررسی 
۱-۴- محاکات و روایت 
محاکات برگردان واژه میمسیس در زبان یونانی است. ظاهراً این واژه متعلق به دوران بعد از 
هومر و هسیود است. زبرا در آثار ایشان اثری از کلمه میمسیس یافت نمی‌شود 
(226 :1973 ,12]2110677162). اکثر لغت‌نامه‌ها ريشه این کلمه را 7117 به معنای تقلید 
دانسته‌اند (335 :1976 ,۳007275). به تقلیدی که یونانیان در مراسم آتینی خود از صفات و 
ویژگی‌های خدایان می‌کردند. میمسیس می‌گفتند. با آغاز نهضت ترجمه آثار پونانی. به‌ویژه 
نز زمر پوت عناق تطزبه میتی یه مر مسخاقای وا رشان لام فد 
محاکات در لفت به معنای «ها هم حکایت کردن» حکایت کردن قول یا قعل کسی بی زیادت 
و نقصان, بازگوکردن» عين گفته کسی را نقل‌کردن» و مشابه کسی يا چیزی شدن است» 
(دهخداء ۱۳۷۳: ذیل محاکات». نزد آندیشمندان اسلامی. مفهوم محاکات صرفا در حوزه ارتباط و 
بازتمایی اثر هنری با جهان بیرون خلاصه نمی‌شود. بلکه شامل کلیت تعامل هنرمند با 
مخاطب و جهان بیرونی می‌شود. 

محاکات به‌متابه مفهومی تحلیلی بدون شک با سقراط در فلسفه آغاز شد. سقراط با 
پرداختن به محاکات بصری در حوزه نقاشی و پیکرتراشیء محاکات را تبدیل به مفهومی 
تحلیلی کرد و پس از او دیگر متفکران پونانی به این مبحث به طور مفصل پرداختند 
(12 :2010 ,تعصطه‌نا۲). 

پس از سقراط. افلاطون مفهوم محاکات را بسط داد. او در رساله‌های ۰۱ ۲ ۲ و ۵ 
جمهوری و همجنین در رساله «یون»! مشخصاً و مفصلا درباره محاکات صحبت می‌کند. 
افلاطون محاکات را صرفاً به دنیای هنر محدود نمی کند و کل جهان مادی را تقلیدی از 
عالم مُْل می‌پندارد. از اين‌رو حوزه تقلید را پست و سطح نازلی از حقیقت تلقی می‌کند. در 
حوزه هنر تقلیدی» محاکات صرف را نیز نازل دانسته و در مقابل آن دایجسیس یا روایت را 
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تاتری‌است:فر این قایل ستور اصلی ضخیت‌های افلاطین؛ بازیگز است. افلاظن از طریق 
راوی اشعار حماسی هومر نقد خود را نسبت به ماهیت بازیگر بیان می‌کند. راوی در اشعار 
تایه رفایکگ اقافات کشت حالن و آتفه ده تال اس که افلاطون آن خانت ر| 
«دایجسیس» می‌نامد. زمانی که شاعر, يا راوی» از حالت سوم‌شخص به اول‌شخص درمی‌آید. 
دیگر گزارشگر گفته‌های شخصیت نیست. بلکه در مقام صدای خود شخصیت درمی‌آید. که 
در این حالت دیگر راوی تلقی نمی‌شود و در حال تبدیل شدن به بازیگر است. در این زمان؛ 
روایت به محاکات اجرایی توسط بازیگر تبدیل می‌شود. از نظر افلاطون این اجرا به نوعی 
فروایت همراه با محاکات» انسته که دز مقابل روایت مطلق قرار من گیرد؛ حالتی که می‌توان 
آن را «رواییت بدون محاکات» نامید (افلاطون. ۱۲۵۳: ۱۷۵-۱۲۷). بنابراین افلاطون در 
خصوص ار ادبی به دو نوع تقسیم‌بندی کلی می‌رسد: «روایت بدون محاکات» و «روایت 
همراه با محاکات». 

ارسطو در فن شعر به دفاع از محاکات می‌پردازد. او با پیش کشیدن مفاهیمی از قبیل 
میل بشر به تقلید و به تبع آن وقوع کاتارسیس, اصل محاکات را ارزش گذاری مثبست 
می کند. درواقع ارسطو در برابر نقد اخلاقی افلاطون درباره امر تقلید. نقدی زیبایی‌شناسانه 
مطرح می‌کند. از نظر ارسطو هنر به‌طورکلی در تمام قالب‌ها با تقلید از طبیعت و نیز تلفیق 
آن با خلاقیت هنرمند. به پالايش روان بشری می‌پردازد. از این‌رو آن قالب هنری که بار 
عنصر محاکاتی آن بیشتر باشد. ارزشمندتر است. از این منظر برخلاف نظر افلاطون. 
تراژدی بر حماسه برتری می‌یابد (ارسطو ۱۳۸۱: ۲۸-۲۶). به بیان دیگر ارسطو امیدوار بود 
شعر حماسی. غنایی. و درام به‌مثابه قالب‌های متفاوتی از محاکات تلقی شوند تا آنچه 
افلاطون «روایت بدون محاکات» می‌نامید. به زیرمجموعه‌ای از محاکات تبدیل شود. درواقع 
روایت:سنلام شدعانز افلاطون بوه که ازسظو تواتست به‌خویی او را نشلع کف ارسطو بط 
مفهوم محاکات و دفاع از تقلید در برابر روایت» تقسیم‌بندی جدیدی در مقابل تقسیم‌بندی 
پیشین افلاطون پیش نهاد: «محاکات بدون روایت» و «محاکات همراه با روایت». 

پیرو این دو نوع رویکرد ر][ محاکات. آراء ارسطو همواره سرلوحه تعریف درام در 
گونه‌های تراژدی و کمدی قرار گرفته‌است. از طرف مقابل منتقدان و تحلیلگران بعدی همواره 
افلاطون را ضد تتاتر تلقی کرده و نوشته‌های او را از حوزه نقد تئاتر و درام بیرون برده‌اند. 


علیرغم این تصور ضدتئاتری که از افلاطون همواره وجود داشته. شواهد روشنی هست که 
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ثابت می کند دیالوگ‌های افلاطون خارج از حوزه درام نیست و حتی می‌توان افلاطون را 
نمایشنامه‌نویس تلقی کرد. 

از مهم‌ترین این شواهد. ارجاعات خود ارسطو به متون افلاطون در تقسیم‌بندی گونه‌های 
درام است. ارسطو در فن شعر اولین رده‌بندی از درام کلاسیک را ارائه داده‌است. این رده‌بندی 
شامال وهای شم د اصلی سا دمم سای هاش سود نطو آسا در اداس که وه 
گونه فرعی نیز اشاره می‌کند که از محصولات آخیر بوده» نثری نامتعارف و شبیه به متون طب و 
علمی دارند. اولین اين گونه‌های فرعی. «میم»" نام دارد: گونه نمایشی کوتاه و هجو که با 
نوشته‌های فردی به نام سوفرون " اندکی وجهه ادبی پیدا کرد. دومین این گونه‌های فرعی 
تال کهانش سس ی 6 اس وه دیوش که توس طایرشی شتا گردازم و اظ مقرفی وتف 
(همان: ۱۲۷). 

اما فقط ارسطو نبود که با لحاظ کردن «دیالوگ‌های سقراطی» در رده‌بندی خود. 
افلاطون را رسماً نمایشنامه‌نویس خطاب کرد. دیوگنس لاثرتیوس" زندگینامه‌نویس فلاسفه 
یونان» در زندگینامه افلاطون او را شخصی ترسیم کرده که در تمام زندگی خود درگیر تثاتر 
آتن بوده حتی بعد از اينکه تراژدی‌هایش در آتش سوخت. در زندگینامه افلاطون می‌بینیم 
که او با اوریپید تراژدی‌نویس رفت‌وآمد بسیار داشت و نیز کمک‌های فراوانی از اپیکارموس 
نمایشنامه‌نویس می گرفت و گاهی تراژدی‌های سه‌گانه‌ای می‌نوشت (لاثرتیوس, ۱۳۸۷: ۱۴-۱۰). 
به بیان دقیق‌تر افلاطون جدا از اهالی تثاتر نبود. 

با وجود این تفسیرهایی که از دیالوگ‌های افلاطون همواره از ابتدا انجام شده. همگی 
ضد تئاتر و ضد درام بوده‌اند. اما در قرن بیستم و با رویکردهای جدید اندیشمندانی از قبیل 
اشلایماغر .مباخت بین‌رشهه‌ای در خوزه مطالعانخ عبالوگ‌های اقلاظون وا رذشد وحواین 
میان تأکید بر جنبة ذراماتیک این آناز مورف توجه قرار گرفت. یکی از اندیقنمندانی که در 
دوره مدرن درباره جنبه‌های دراماتیک دیالوگ‌های افلاطون مطالعات دقیق و وسیعی انجام 
داده. جیمز اربتی است. او در یکی از مهم‌ترین کتاب‌های خود با عنوان تأویل افلاطون: 
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دیالوگ‌ها به‌مثابه درام. می‌گوید دیالوگ‌های افلاطون بیشتر از آنکه به متون علمی و ادبی 
پیش از سقراط شبیه باشند. به کمدی و تراژدی شباهت دارند. به‌ویژه به کمدی کهنه 
آریستوفانی. ازاین‌رو» اربتی معتقد است به‌جای آنکه جنبه‌های دراماتیک دیالوگ‌های 
افلاطون را نادیده بگیریم و يا مانند اکثر نظریه‌پردازان این جنبه را نسبت به جنبه فلسفی 
دیالرگ‌ها قرعی جذائیمه آنا افلاطون را بای فتانیه آناز موف کل وکین مطالید کی و 
جنبه فلسفی این آثار را نسبت به جنبه دراماتیک آن فرعی بدانیم (1 :1991 ,تاء‌نتش. 
اریتی تأکید می‌کند که افلاطون نمی‌خواسته ما دیالوگ‌های او را همچون رساله‌های فلسفی 
بخوانیم بلکه او آثارش را در قالب کمدی‌های منثور نوشته و انتظار داشته مخاطبان هم 
این گونه برداشت کنند (51 :190). برای مثال او «ضیافت» افلاطون را به‌جای آنکه بحشی 
جدی راجع به عشق بداند. کمدی روشنفکرانه‌ای می‌شمارد (99 :1010). 
چارلز کان از دیگر اندیشمندان این حوزه. نیز در کتاب افلاطون و دیالوگ‌های سقراطی: 
استفاده فلسفی از قالبی ادبی. می‌ گوید استعداد درام‌نویسی افلاطون در حد سوفوکل و 
اوریپید بوده اما آبعد از برخورد با سقراط] تصمیم گرفت این استعداد را صرف قالب ادبی 
دیگری بکند. به گفته کان. افلاطون با تجسم‌بخشیدن به شخصیت سقراط و گفته‌های او از 
استعداد درام‌نویسی خود در جهت فلسفه‌ورزی استفاده کرد (18 :1998 محطقکل. 
مارتین پوخنر متفکر و منتقد ادبی معاصر که بیشتر مطالعات خود را بر وجوه 
دراماتیک آثار افلاطون متمرکز کرده. در کتاب درام ایده‌ها می‌گوید: 
«درست است که افلاطون همواره نقدهای شدیدی نسبت به کلیت نظام تفاتر داشت [..] اما 
نقد او نباید به عنوان نقد فردی خارج از حوزه تئاتر تلقی شود نقد او نقد یک رقیب بود. او 
دشمن تثاتر نبود. بلکه مصلحی رادیکال بود. او با حمله به بسیاری از ویژگی‌های تئاتر آتن 
در پی خلق گونه دیگری از درام بود: دیالوک‌های سقراطی؛ که همه آن مولفه‌ها را زیرپا 
می‌گذاشت. زیرا با هدف خوانده‌شدن در مقابل جمعیت اندکی نوشته می‌شد. و موضوع آن 
جدید بود: فلسفه» (5 :2010 ,تعصطنا. 
دیالوگ‌های سقراطی پا درام افلاطونی اگرچه گونه جدید و حریفی برای گونه‌های 
تراژدی و کمدی محسوب می‌شد. بی‌شباهت با آنها هم نبود. چنان که گفتیم افلاطون در 
فضای تئاتر آتن تنفس می‌کرد و با بسیاری از نمایشنامه‌نویسان مرتبط بود. بنابراین روحیه 
کلی تراژدی و کمدی بر او و آثارش سایه انداخته بود (61-62 :1995 ,ع1هعصتاطعنلم. 
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۲-۴- درام افلاطونی و تراژدی 
در بررسی نوشته‌های افلاطون به عنوان نوعی درام. متوجه تفاوت‌های عمیقی بین درام 
افلاطونی و تراژدی بونانی می‌شویم. برای مثال شخصیت‌ها و پلات درام‌های افلاطونی 
آثار او به نثر بود و نه به نظم. و دیگر اینکه آثار او در جشنواره‌های آتن شرکت داده نمی‌شد. 

با این‌حال لاثرتیوس در زندگینامه افلاطون بارها بر مراوده افلاطون با تراژدی‌نویسان 
تأکید می کند و این مراودات بی‌تردید بر افلاطون تأثیرگذار بوده‌است. ترازدی منبع الهام 
مهمی برای نوشته‌های او بود. «افلاطون علیرغم همه مخالفت‌هایش با ترازدی» همواره 
به‌نحوی به نوشتن تراژدی ادامه داد حتی بعد از اینکه اولین تراژزدی‌های خود را سوزاند» 
(9 :1010). درواقع افلاطون در سال‌های جوانی از فعالان تثاتر آتن بود. تا جایی که توانسته 
بود رهبری گروه همسرایان تثاتر انتن ر کنتتف کنتن.« اهنا او در بی دریافت جوایز 
نمایشنامه‌نویسی بود. روزی در مسیر تحویل نمایشنامه‌اش به مقامات جشنواره دیونیزوس. 
گروهی از جوانان را دید که دور فردی جمع شده‌اند و به سخنان او گوش می‌دهند. 
صحبت‌های تند و کنایه‌آمیز آن فرد که سقراط بود مسیر فکری افلاطون را تغییر داد تا 
جایی که نمایشنامه خود را در آتش سوزاند. افلاطون بعد از اینکه در اکثر دیالوگ‌های خود 
به تراژدی تاخت. ازجمله در شناخته‌شده‌ترین دیالوگ خود جمهوری که در آن 
ترازدی‌نویسان را از ورود به آرمان‌شهر خود منع می‌کند. در کتاب قوانین که آخرین اثر 
اوست. در توصیف دولت‌شهر آرمانی خود. آن را با تراژدی مقایسه می‌کند و تصویری والا از 
درام و ترازدی ارائه می‌دهد. او در این اثر به یاد علایق قدیم خود به تراژدی‌نویسی و فعالیت 
در گروه همسرایان می‌افتد. یاد دورانی که دوست داشت با دیگر تراژدی‌نویسان وارد رقابت 
شود. او خود را رقیبی در برابر تراژدی‌نویسان می‌بیند. رقیبی که می‌خواهد در زمین خود 
آنهاء آنها را شکست دهد (افلاطون. ۱۳۶۷: کتاب هفتم تا دوازدهم). 

چهار دیالوگ از افلاطون مشخصاً درباره محاکمه و مرگ سقراط است: «اوتیفرون», 
«آپولوژی». «کریتون» و «فایدون». افلاطون مرگ سقراط را همواره در فضایی تراژیک 
ترسنیم. کرده‌است. اما اثری که افلاطون در آن تیشترین تمایر خود‌را از ترازدی بیان کنرده؛ 
همزمان اثری است که بیشترین قرابت را با ترازدی دارد: «فایدون». این دیالوگ درباره 
آخرین لحظات حیات سقراط است. صحنه اصلی در زندان می‌گذرد. سقراط همانند 
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قهرمان‌های تراژدی ناروا به مرگ محکوم شده و در این لحظات آخر شاگردانش دور گرد او 
آمده‌اند. با ورود زندانبان و آوردن جام زهر تعلیق تراژیک بیشتر می‌شود. سقراط. که از 
سرنوشت تراژیک خود آگاه است. زودتر از زمان موعد زهر را می‌نوشد. از لحظه‌ای که 
سقراط زهر را می‌نوشد. شاهد نفوذ ذره‌ذره زهر در اندام‌های سقراط هستیم. درواقع وحدت 
زمان» که از ارکان اصلی تراژدی‌های یونانی است. در «فایدون» به طور برجسته رعایت 
شده‌است. نهایتاً با تشریح جزء‌جزء نفوذ زهر به سلول‌های سقراط و دگرگون‌شدن حال 
شاگردانش از مشاهده چنین صحنه‌ای. سقراط می‌میرد. این حس ترس ترحم و تهذیب که 
ابتدا در شاگردان سقراط و سپس در خواننده اثر اتفاق می‌افتد. به نوعی همان کارکرد 
کاتارسیس در ترآژدی است. «فایدون» بیانگر رنج تراژیک است. سقراط هم خود را در قالب 
شخصیت تراژیک توصیف می کند: «به قول تراژدی‌نویس‌هاء این سرنوشت من بوده‌است» 
(افلاطون. ۱۳۹۰: ۱۴۱). 

«فایدون» دیالوگی درباره جاودانگی روح است. افلاطون بارها از زبان سقراط به شاگردانش 
تأکید می‌کند که با مرگ فقط جسم دفن می‌شود و روح زنده خواهد ماند. آخرین سخن سقراط 
قبل از مرگ هم اين است: «ای کریتو ما باید خروسی به آسکلپیوس بدهیم؛ ادای دین را 
فراموش نکنید» (همان: ۱۴۵. نذر خروس برای شفا یافتن بیماری نزد یونانیان مرسوم بوده‌است. 
اینجا سقراط خود را از رنج زندگی شفایافته می‌بیند «راسل. ۱۳۴۰: ۱۲۲). درواقع «فایدون»» عصاره 
نظریات افلاطون درباره بقای روح و تقابل امر انتزاعی و امر مادی است. «افلاطون آدر فایدون] با 
هبوط به قلمرو انتزاعی مسأله مرگ و دیگر موضوعات به طور مشخص به بیان نظربه مُثل 
می‌پردازد»» (13 :2010 ,۳۵۵۵6۲). 

اما چگونه می‌توان پذیرفت افلاطون, که طبق نظریه مثل. که والاترین حقیقت را در جهان 
انتزاعی و غیرمادی می‌بیند و این صورت‌های مادی را صرفاً تحریفی از حقیقت ناب می‌داند» و 
همواره به تقبیح تقلیدهای دست‌دوم در تئاتر و درام پرداخته» خود برای بیان نظریاتش از گونه 
درام استفاده کرده‌است؟ درواقع با توجه به مغایرت‌های نظریه او با تثاتر و درام و علیرغم همه 
قرابت‌های آثار او با تراژدی. چگونه می‌توان اثر او را «درام» نامید؟ پوخنر معتقد است البته که 
افلاطون عامدانه سراغ چنین گونه‌ای رفته‌است. «مباحث انتزاعی و فلسفی راجع به مرگ باید در 
قالب امیال و ترس‌های شخصیت‌های سه‌بعدی جلوه کند. این چیزی است که صرفاً در دیالوگ 
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محقق می‌شود و دلالت‌های بزرگتری برای رابطه بین مُشل و مابه‌ازای مادی آنهابه وجود 
می‌آورد. آدرام | بهترین گونه تقابل ایده‌آلیسم و ماتریالیسم افلاطونی است» (14 :110). 

بنابراین دیالوگ‌های افلاطون شکل غیرمعمولی از درام بودند که در خدمت یک هدف 
مشخص قرار داشتند: بیان فلسفه افلاطون. «آن متون برای تحقق این هدف تراژدی را ربودند و 
آن را در جهت منافع خود تغییر دادند» (10 :1010). از این‌رو رقابت افلاطون با ترازدی رقابتی 
بین تراژدی‌نویس‌ها برای سبقت از یکدیگر درون یک گونه ادبی محسوب نمی‌شود. بلکه رقابتی 
است بین گونه استاندارد ترازدی و گونه نامتعارف درام افلاطونی. 


۲-۴- درام افلاطونی و کمدی 

آثار افلاطون صرفاً با تراژدی دچار تعامل نبود. با کمدی نیز چالش‌های مشترک و متقابلی 
داشت (68 :1995 ,202). برای مثال افلاطون در آثارش به تخطی از هنجارهای جامعه 
می‌پرداخت که این فضا نیز بیشتر در کمدی دیده می‌شود. به‌علاوه اینکه افلاطون همواره 
شخصیت‌های اصلی آثارش را از شخصیت‌های آتن معاصر می‌گرفت و آنها را در موقعیت‌های 
معاصر 9 روزمره قرار می‌داد. امری مشابه قراردادهای کمدی کلاسیک اشستت: برای منال 
سقراط اگرچه از لحاظ شخصیت پردازی به قهرمان‌های ترازدی نزدیک بود. از لحاظ 
موقعیت اجتماعی پایین‌تر از آن بود که یک شخصیت تمام‌عیار تراژدی محسوب شود. اریتی 
در رویکرد مدرن به دیالوگ‌های افلاطون. آن تصویر جاافتاده از سقراط در مقام فیلسوفی 
والا و9 اندیشمندی برجسته را کنار می‌زند 9 به‌جای سقراط ۳ فردی خشن. رک. بی‌ادب. 
مکار بی‌شرم با ظاهری زننده ترسیم می‌کند (69 :1991 ,لا۵16). درواقع نوع پوشش 
سقراط. نحوه صحبت کردن او حتی ظاهر کریه او مشابهت‌هایی با شخصیت‌های کمدی 
کلامبیک کاشت: همخین بسیاری از کمدی‌تویسان کلانسشی نید ار شخصیت سقراظ در آتار 
خود استفاده کرده‌اند» که این امر از چشم افلاطون دور نمانده بود. درواقع افلاطون در عین 
حال که تراژزدی را رقیب خود می‌دانست. به کمدی نیز گوشه‌چشمی داشت. برای مثال او 
در یکی از آثار خود به نام آپولوزی» به نمایشنامه کمدی ابرها نوشته آربستوفان ارجاع 
هی هو ان ان نمی کونه اساز روک موش عبت بنه انم ان کمن ویتکا 
چالش‌برانگیز است نه آنکه آن را الگوی خود قرار داده باشد. افلاطون د رآپولوژی. 
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آریستوفان را به دلیل تحریک افکار عمومی نسبت به فاسدشدن جوانان توسط سقراط و 
درنتیجه محاکمه او متهم می کند و زیر سوال می‌برد (افلاطون» ۱۳۹۰: ۱۴۳). 

در حقیقت افلاطون همواره با مولفه‌های تراژدی و کمدی در چالش بود. سقراط یک 
شخصیت کمیک ساده نبود بلکه نوع جدیدی از قهرمان بود. «نوعی ضدقهرمان مدرن که 
علیرغم ظاهر ناخوشایند و رفتار نه چندان مناسب خود. با ذکاوت خود مناسبات طبقه حاکم 
جامعه را زیر سوال می‌برد» (24-25 :1981 ,7810 افلاطون با خلق شخصیت‌ها و 
موقعیت‌هایی که نه کاملاً مطابق مولفه‌های تراژدی هستند و نه کاملاً پیرو اصول کمدی» و در 
عین حال تلفیقی از هردو. گونه جدیدی از درام خلق می‌کند که کنار ترازدی و کمدی قرار 
می‌گیرد. افلاطون کمدی و تراژدی را با هم تلفیق و مهم‌تر از همه. انتزاع و عینیت را در هم 
ترکیب می‌کند. این تر کیب جدید است که درام او را از درام رقبایيش مجزا کرده‌است. 


۴-۴- دراماتورژی درام افلاطونی 

دراماتورژی درام افلاطونی مولفه‌های مشخصی دارد: دیالوگی به نثر درباره موضوعات 
سیاسیء اجتماعی» فلسفی که ريشه در صحبت‌های شخصیت‌ها دارد و نه در کنش آنها. 
دیالوگ‌هایی که با هدف خوانده‌شدن برای جمع نسبتاً کوچک‌تری نوشته می‌شود و نه برای 
اجرا در مکان‌های عمومی و سرباز تئاتر آتن و در مقابل توده مردم. فراموش نکنیم که عنصر 
مخاطب برای کمدی و تراژدی یونانی امری اجتماعی سیاسی محسوب می‌شد. در تثاتر 
دیونیزوس بیش از پانزده‌هزار نفر شرکت می‌کردند. اقشار مختلف مردم. از زنان تا بردگان» 
حضور گسترده داشتند. شهروندان» گروه همسرایان را تشکیل می‌دادند. نمایشنامه‌نویسان 
آثار خود را در معرض عموم مردم به اجرا درمی‌آوردند. اما افلاطون مخالف چنین رویکردی 
نسبت به تئاتر و مخاطبان تئاتر بود. او این نوع حضور گسترده مخاطب را «نوعی قانون 
جمعی می‌دانست که از طرف نمایشنامه‌نویسان بر مخاطبانی بدون دانش فلسفی اعمال 
می‌شود و آصرفااً عواطف آنها را برمی‌انگیزد» (28 :2010 ,۳۵006۲). البته این بدان معنا 
نیست که شیوه مقبول افلاطون حضور گروه اندک و منتخبی از مخاطب بود. بلکه مخاطب 
نوشته‌های او آزاده اما کنترل‌شده بودند. بدین معنی که او می‌خواست روند اجرا یا خوانش 
آثارش, روندی فکری- فلسفی باشد. نه صرفاً برانگیزاننده عواطف و احساسات. و به این دلیل 
نمی توانست عموم مردم را جذب کند. اگرچه که درها به روی همه باز بود. «نقد اصلی 
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افلاطون نسبت به تثاتر متوجه نقد شدیدی نسبت به مخاطبان منفعل بود. شیوه ایده‌آل او 
به شیوه مشاهده‌گر مشارکت کننده نزدیک است» (27 :1010). در یونان کلاسیک که قالب 
جاافتاده تئاتر. شامل ترازدی و کمدی با حضور همسرایان و توده مردم تماشاگر می‌شد. 
چنین قالب ادبی با چنین دراماتورژی. غریب و نامتعارف می‌نمود. البته اين نوع دراماتورژزی 
برای ما در عصر حاضر آشنا و شناخته‌شده است. «تماشاگر مشارکت کننده» مارا به یاه 
با تسایتتامة‌های برع مکانت اآفبی از فییل رمانتیسیسم و سم یولیستم که.ص فا قراخ 
خوانده‌شدن نوشته می شد» یا آثار درام‌نویسان کون ۱۹ 9 ۰ مانند ]ی کامو ساموئل بکت. 
از طرف دیگر نونینگ و زومر از دیگر نظریه‌پردازان حوزه درام مدرنء در مقاله خود به 
مسأله طیفی‌بودن گونه‌های درام پرداخته و معتقدند گونه‌های درام حالت صفر و یک يا قطبی 
ندارند. همواره رویکرد ارسطویی میتنی بر این بود که هر اثر دراماتیک یا در قالب تراژدی قرار 
باشد آن اثر درام محسوب نمی‌شود. اما رویکرد افلاطونی می‌گوید چنین حالت صفر و یکی 
وجود ندارد. بلکه یک طیف وجود دارد. یعنی در طول این طیف شاهد گونه‌های مختلفی از 
درام با نست‌های مختلفی از مولفه‌های ترازدی و کمدی و حتی مولفه‌های روایی رمان 
مشکل گونه‌بندی و ارزشگذاری دراماتیک بسیاری از درام‌های طول تاریخ ازجمله درام مدرن 
حل می‌شود (337 :2008 ,۳16۲). 
درواقع افلاطون طلیعه‌دار درام ادبی مدرن محسوب می‌شود. بدون شک دغدغه افلاطون 
دنالوک کنشی:در آثارش بی‌تاثیر نبوده‌است: 
«افلاطون در کتاب سوم و دهم جمهوری. مخالفت‌های فراوانی علیه درام به عنوان هنری 
محاکاتی بیان می‌کند. او ابتدا با طرح تمایز محاکات و روایت وارد این موضوع می‌شود. 
بلکه هنگام نقالی اشعار حماسی هومر هم شاهد محاکات هستیم زیرا آنجا هم گفته‌های هر 
شخص را با صدای متفاوت می‌خوانیم. در مقابل این شیوه خوانش و اجرای تئاتری» افلاطون 
شیوه فاصله‌دارتری را می‌پسندد. شیوه‌ای روایت گونه به نام دایجسیس. اگرچه به نظر 
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می‌رسد این شیوه مطلوب او به کی دور از تثاتر باشد. درحقیقت سنتی کاملاً تشاتری است 
که می‌توان آن را تثاتر دایجتیک يا روایی نامید: تئاتری که از محاکات به‌دور است و به‌جای 
آن سعی می کند اين فاصله را با روایت راویان از آنچه روی صحنه اتفاق می‌افتد پر کند» 
(32 :2010 ,۳۲۳۱0۵96۲ . 
اکثر فیلسوفان بعد از افلاطون «متوجه تفاوت بین حمله‌ای که درصدد نابود کردن هدف 
خود -بستن همه تئاترها- و حمله‌ای که درصدد اصلاح هدف خود به شدیدترین حالت 
باشد. نبوده‌اند. حمله افلاطون از نوع دوم بود. حمله‌ای که می‌خواست تثاتر را ریشه‌ای 
اصلاح کند» (6 :1010). 


هت تقاتر وه زگیسم 
در دوره مدرن که متأثر از عوامل مختلفی مسیر درام دچار تغییرات بنیادین نسبت به دوره 
کلاسیک شد. توجه به دیالوگ‌های افلاطونی به عنوان درام به‌تدریج بیشتر شد. به تبع این روند» 
آن اجماع بین تثاتر و فلسفه که افلاطون را دشمن تثاتر تلقی می‌کردند. کم‌کم در هم شکست. 
نمایشنامه‌نوبسان نیز با دیالوگ‌های افلاطون به عنوان یک قالب دراماتیک منحصربه‌فرد اشنا 
شدند و درام مدرن با مختصاتی جدید پا به عرصه وجود گذاشت. 

رابطه مدرنیسم با تئاتر رابطه‌ای پیچیده است. بعد از عصر رنسانس و احیای ارزش‌های هنر 
محاکاتی و تقلیدی» در دوره مدرن هنر بار دیگر از بازنمایی عینی و محاکاتی فاصله گرفت و به 
سمت انتزاع و بازنمایی غیرمحاکاتی رفت. انواع مکتب‌های هنری مختلف از قبیل مکاتب 
سورئالیسم» اکسپرسیونیسم» سمبولیسم و غیره همگی متکی به بازنمایی‌های غیرمحاکاتی‌اند. در 
هنر مدرن, نه تنها از بازنمایی محاکاتی فاصله گرفتند. بلکه هنر محاکاتی به‌طورکلی تقبیح و 
فاقد ارزش زیبایی‌شناسانه شد. در میان هنرهای محاکاتی. تئاتره از آن دسته هنرهایی است که 
به واسطه ذات خود تعارضات فراوانی با این رویکرد مدرن پیدا کرد. 

تئاتره هنری اجرایی است. هنرهای اجرایی مانند موسیقی و رقص همواره متکی به اجرای 
اجراکنندگان زنده روی صحنه هستند. درواقع ماده اصلی هنرهای اجرایی ازجمله تئاتره «نسان» 
است. برخلاف هنرهای دیگر مانند نقاشی» مجسمه‌سازی» و حتی سینما که مواد اصلی آنها 
رنگ بوم. چوب. فلز و تصویر هستند. در این گونه هنرها هرگاه این مواد به تقلید عینی آمری در 
طبیعت بپردازنده حاصل کار هنری محاکاتی است؛ و هرگاه از تقلید عینی طبیعت دور شوند و 
اثری انتزاعی خلق کنند. حاصل کار هنری غیرمحاکاتی است. اما در تئاتر مسأله به این سادگی 
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نیست. تئاتر در انتزاعی‌ترین شکل خوده با انتزاعی‌ترین داستان‌پردازی و صحنه‌آرایی: باز هم به 
واسطه حضور انسان زنده بر صحنه. هنری محاکاتی محسوب می‌شود. هرچقدر هم که بازی 
اجراگران» عجیب و دور از واقعیت باشد باز هم ماده اجرا انسان زنده است و قابلیت انتزاع ندارد. 
از این‌رو وقتی هنر مدرن» اصل محاکات را هدف قرار می‌دهد. تئاتر دچار مشکل می‌شود و 
موقعیت نابسامانی پیدا می‌کند. به بیان دیگر تثاتر ذاتا با نقد محاکات دچار تعارض می‌شود. 

اما مدرنیسم هیچ‌گاه از نقد خود دست نکشید. تثاتر مدرن با تمام تعارضی که در ذات 
خود داشت و دارد. پا به عرصه وجود گذاشت. «تئاتر مدرن برای تحقق خود مجبور بود با 
جنبه فردی. انسانی یا محاکاتی تئاتر مقابله کند که همگی در گرو حوزه شخصیت‌پردازی 
بازیگران بود» (4 :1010). درواقع اتکای تئاتر به شخصیت‌پردازی سدی بود برای مدرن شدن 
تئاتر. درام‌نویسان و کارگردانان مدرن تئاتر هرکدام به شیوه‌های منحصربه‌فرد خود. از این سد 
عبور کردن. برای مخال برتولت برشت با شنیوه فاضله‌گذاری و اراه بازیگر بهمقایه گزارشگره به 
نوعی از جنبه محاکاتی بازیگر تئاتر کاست. یا ساموثل بکت که بیش از همه مدرنیست‌ها با این 
سد دست‌وپنجه نرم کرد و با حملاتی بی‌رحمانه به حضور انسان واقعی و عینی در درام‌های 
خود و بر صحنه‌های تئاتر, از شخصیت‌های دراماتیک شخصیت‌زدایی کرد. 

مدرنیسم صرفاً در حوزه بازیگر محاکاتی درگیر نبود. هنر مدرن به‌طورکلی به سمت 
دریافت شخصی و فاصله‌گرفتن از دریافت جمعی می‌رفت. ظهور رمان به عنوان گونه ادبی 
غالب در قرن هجدهم و نوزدهم میلادی و بعدترها ظهور پدیده‌ای به نام تلویزیون» باعث شد 
مسیر تفریحات فرهنگی و هنری مردم کمکم به سمت دریافت‌های انفرادی برود و آن شیوه 
دربافت جمعی تئاتر که قرن‌ها شیوه غالب فرهنگی و هنری بود. کمرنگ شود. مخاطبان هنر 
به طورعموم در دوره مدرن. از هنرهایی که امکان دریافت انفرادی داشته باشد استقبال 
بیشتری می‌کردند. و تئاتر که زمانی فلسفه وجودی و کاردکرد سیاسی- اجتماعی‌اش متکی بر 
حضور توده مردم جامعه بود. در دوره مدرن به هنری صرفاً مختص طبقه فرهیختگان تبدیل 
شد. از اين‌رو چالش دیگری که تثاتر مدرن با آن درگیر بود مسأله دریافت جمعی تثاتر بود که 
مغایر رویکردهای هنر مدرن تلقی می‌شد. 
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۶-۴ - درام‌های خواندنی 
تئاتربان مدرن در برابر نوع مواجهه با مخاطب نیز توانستند راه‌حل‌هایی بيابند. راه‌حل‌هایی که 
آگاهانه یا ناآگاهانه منجر به تغییر مسیر تثاتر و درام شد. مدرنیست‌هایی که هم با تولید 
جمعی تثاتر مشکل داشتند و هم با دریافت جمعی آنء کم‌کم از سمت «دیده‌شدن» تثاتر به 
سمت «خوانده‌شدن» تئاتر کشانده شدند. درواقع در دوره‌ای که مخاطبان هنر» دریافت‌های در 
سکوت و انفرادی را بیشتر ارج می‌نهادند. تئاتر مجبور شد از جنبه اجرایی و دیداری خود 
بکاهد و جنبه مکتوب و خواندنی خود را بیفزاید. و بدین‌طریق درام مدرن متولد شد. 
درام‌های مدرن با فرض حذف تماشاگر و با هدف خوانده‌شدن در کنج خانه‌ها نوشته 
می‌شدند. از اين‌ره به «درام‌های خواندنی » مشهور شدند. درام‌های خواندنی محصول تثاتر 
مدرن بود که نقطه عطفی در تاریخ تئاتر و درام محسوب می‌شود. 
ريشه درام‌های خواندنی. متون افلاطون است. او از اولین کسانی بود که متن‌هایی به قالب 
دیالوگ می‌نوشت اما نه با هدف به روی صحنه بردن آنهاء بلکه برای خوانده‌شدن. مقاومتی که 
در متون افلاطون نسبت به تثاتر وجود دارد منجر به ایجاد دو نوع سنت برای درام‌های 
خوان‌دنی شد: ۱- «درام‌های خوان‌دنی فروخورده»؛ و ۲- «درام‌های خواندنی سررفته» 

(۱۴ :010). 
همان‌طور که پوخنر می‌گوبد. نوع اول یعنی درام‌های خواندنی «فروخورده» درام‌هایی 
هستند که ویژگی‌های اجرایی لازمه یک درام را برای به روی صحنه رفتن و اجراشدن ندارند. 
درواقع بار کنش در این‌گونه درام‌ها کمتر از بار روایی و توصیفی است. مانند دیالوگ‌های 

افلاطون. 
نوع دوم یعنی درام‌های خواندنی «سررفته» درام‌هایی هستند که دارای ویژگی‌ها و عناصری 
بیشتر از یک درام اجرایی استاندارد هستند که این مسأله مانع از اجرای آنها روی صحنه 
می‌شود. از آن جمله می‌توان به درام‌های رمانتیک‌ها يا سورئالیست‌ها اشاره کرد که گاه فضای 
در درام‌های خواندنی دوره مدرن, از آنجایی که بیشتر برای خوانده‌شدن نوشته شده‌اند. 
شاهد تغییراتی در ساختار درام‌نویسی هستیم. درواقع در دوره مدرن بین حوزه‌های مطالعاتی 
درام روایی و روایت محاکاتی پل‌هایی زده شد. مطالعات فراگونه‌ای در دوره مدرن از اینجا 


شکل گرفت که مفاهیم روایت‌شناسی همزمان در دو حوزه مطالعاتی رمان و درام به کار گرفته 
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شد. مفاهیمی از قبیل صحنه. شخصیت. قهرمان. ضدقهرمان. گره. تعلیق. گره‌گشایی. 
تیف هزوک شوگ لت اسلی پاش ری وفیرو خر مارا یل ربانب 
کار می‌رود و هم در درام. و اين آمر نشان می‌دهد این دو حوزه هم‌پوشانی‌های فراوانی با هم 
دارند و مرزهای بین نظریه روایت و نقد درام بسیاری از اوقات کمرنگ یامحو می‌شود 
(338 :2008 ,۳16۲). از اين‌رو در دوره مدرن آن دوقطبی بین هنرهای دراماتیک و هنرهای 
روایی برداشته شد. اندیشمندان بسیاری از قبیل باربارا هاردی مفصلاً بر درام‌های دوره‌های 
گذشته متمرکز شده و مولفه‌های روایی غالب در این آثار را شناسایی کرده‌اند. 

عاصا کاز اسان که سای سولفه‌های وان کر درام‌های جوره‌هانن متظا ی 
به‌ویژه درام‌های خواندنی مدرن پرداخته‌اند. جمع‌بندی‌ای است از قبیل: توضیحات صحنه 
که بیشتر توصیفی و روایی است و از راهنمایی صرف اجراگر فراتر می‌روند؛ پیش‌درآمد؛ 
موخر؛. تک گویی‌هایی در قالب کنارگوبی و حدیث نفس؛ حضور یک جمع یا گروه شبیه 
همسرایان کنار شخصیت‌ها با هدف نقل قطعه‌هایی از متن که در قالب دیالوگ بین 
شخصیت‌ها جای نمی گیرد؛ روایت‌هایی از گذشته که شخصیت‌ها بازگو می‌کنند؛ حضور 
شخصیت‌هایی در مقام راوی؛ اتفاقات پشت صحنه که روی صحنه با زگو می‌شود؛ توصیفات و 
سخنرانی‌ها؛ حضور پیام‌رسان یا نقش‌هایی مشابه آن؛ شخصیت‌هایی که ویژگی‌های انسانی 
از آنها گرفته شده باشد؛ تبدیل بازیگر به وست یا نمادء صحنه‌های متافیزیک ال و انتزاعی؛ 
نمایش در نمایش؛ فاصله گذاری بین دنیای نمایش و دنیای واقعی؛ معرفی بازیگر توسط 
خود؛ خطاب مستقیم تماشاگر؛ و تبدیل نقل اول‌شخص به روایت سوم‌شخص. 

مقلفه‌های روایی در قالب‌های مختلف به کار رفته و لابلای مزلفه‌های محاکاتی در هم 
تنیده شده‌اند. این مولفه‌هاء که در درام‌های خواندنی مدرن به‌وفور به کار رفته‌اند». موجب 
تفوق بار روایی بر بار محاکاتی درام می‌شوند. برای نمونه نگاهی می‌اندازيم به برخی از این 
مولفه‌های روایی در آثار درام‌نویسای مدرن. 


۵- گرترود استاین 
جح مه ک ۱ ۰ 1 ۰ 1 ک ۰ 
گرترود استاین در پنسیلوانیای آمریکا به دنیا آمد. او یکی از مهم‌ترین رمان‌نویسان و 


نمایشنامه‌نویسان مدرنیست است. 9۹ از مهم ترین نمایشنامه‌های او چهار قدیس در سه 


(1946 - 1874) طلماگ 0۵۲۳006 .1 
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برقف نامتوازق که اسايم ان رام سا ۱۹۲ عوشته اش ها نامه رده غه همست 
نوآوری‌های چشمگیری داشت. در آغاز نمایش شاهد حضور عنصر همسرایان هستیم که 
پیش‌درآمدی می‌خوانند. همسرایان مولفه‌ای است که بعد از دوران کلاسیک از مختصات 
نمایشنامه‌نویسی تقریباً حذف شده بود تا اينکه در دوره مدرن مجدحاً به کار گرفته شد تا 
تا ناهوس ها ار سا تایه را کنسن قالب ساخایی د تالا مت ها 
نمی گنجد. در قالب روایی همسرایان بگنجاند. بعد از پیش‌درآمد همسرایان پرده اول آغاز 
می‌شود. همان ابتدای پرده اول «قدیس استفان» می‌گوید: «روایتی از آماده‌شدن قدیسان» 
و مخاطب آماده شنیدن روایتی می‌شود و نه دیدن ماجرایی. نمایشنامه فهرست اشخاص 
نمایش ندارد. شخصیت‌ها لزوماً اسامی مجزا ندارد و به‌جای آن نوشته شده: «(قدیس سارا: 
شامل چهار قدیس می‌شود». آغاز هر پرده با اعلام راوی مشخص می‌شود. حتی صحنه‌های 
هر پرده با شماره و محتوای هر صحنه. ایجازگونه از طرف راویان اعلام می‌شود. برای مثال 
در پرده دوم دو راوی کنار هم می‌ایستند و به‌نوبت اعلام می‌کند: 

صحنه هشت. انتظار 

صحنه اول, آغاز کار 

صحنه دوم. روانه این‌سو و آن‌سو شدن 

صحنه سوم. در خوشی و آرامش 

صحنه چهارم. دلبستگی 


بش در هم می‌آمیزند (8 :15 ,0618) 


در پایان نمایشنامه پیش از آنکه پرده بیفتد راوی نمایش اعلام می‌کند: «اکنون پرده 
آخر است» و گروه همسرایان پاسخ می‌دهند: «اين واقعیت مسلم است». نمایشنامه چهار 
قدیس در سه پرده از جهات متعددی مغایر قواعد ارسطویی درام است و یکی از پیشگامان 
درام خواندنی دوره مدرن محسوب می‌شود. ساختار داستان نمایشنامه به‌هیچ‌وجه از ساختار 
علی ارسطویی -شامل «گره‌افکنی اوج» گره گشایی»- پیروی نمی‌کند. در بسیاری از 
قسمت‌های متن مرز بین نقل اول‌شخص و سوم‌شخص به‌وضوح مشخص نیست. حتی مرز 
بین دیالوگ شخصیت‌ها و توضیح صحنه نیز در بسیاری از قسمت‌های متن واضح نیست و 
قطعات کوتاه بسیاری وجود دارد که در قالب روایی و با زمان ماضی نوشته شده‌است. در 
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پایان نمایشنامه مشخص نمی‌شود قدیسان نمایش دقیقاً چه تعداد بودند و حتی تعداد دقیق 
پرده‌های نمایش نیز مبهم باقی می‌ماند. گاهی حتی مشسخص نیست چه کسی در حال 
صحبت کردن است. گوبا متن هیچ هدفی برای اجرا و روی صحنه رفتن نداشته و صرفاً برای 
خوانده‌شدن نوشته شده‌است. البته این بدان معنا نیست که چهار فدیس در سه پرده امکان 
سال ۱۹۳۴ به روی صحنه رفته‌است. اما فاصله اجرا تا متن آنقدر زیاد است که متن در 
جهت اجرایی‌شدن. دستخوش تغییرات فراوانی شد. همین خصیصه. یکی از مهمترین 
ملفه‌های درام خواندنی به شمار می‌رود. درواقع یکی از راه‌های تشخیص درام‌های خواندنی 
ایزن است: که بيتتيی نرای جرا قاعه انواژه نبازمتده تعبی است. استتاین در کشا اعترین 
«وقتی اولین نمایشنامه‌ام را نوشتم مدت‌هابود که تثاتر نمی‌رفتم. درواقع اگرچه 
نمایشنامه‌های زیادی نوشته‌ام تقریباً مطمئنم از زمانی که شروع به نوشتن آنها کردم قدم 

به هیچ تتاتری نگذاشتم» (61 :1949 ,طلع1٩).‏ 
مشکل استاین با تثاتر در همزمان و هماهنگ‌نشدن مشاهده‌گر و کنش صحنه‌ای بود. او 
معتقد بود که به دلیل گذرا بودن اجرای تثئاتر. تماشاگر نمی‌تواند کنترلی بر زمان» مکان یا 
سرعت دریافت خود داشته باشد و مجبور است تابع سرعت اجرا باشد (31 :010). در این 
حالت نمی‌توان اطمینان داشت که امیال و عواطف تماشاچی با کنش روی صحنه دقیقاً 
هماهنگ می‌شود يا خیر. یک راه‌حل برای ایجاد این هماهنگی. خواندن به‌جای تماشاکردن 
است. خواننده نمایشنامه می‌تواند فارغ از چبر سرعت اجرای روی صحنه. عواطف خود ۳ با 
زمان و مکان و فضای نمايش در ذهن خود هماهنگ کند. استاین می‌گوید به این دلایل «من 
بشخصه خواندن نمایشنامه را به تماشای آن ترجیح می دهم» (39 :010). این رویکرد ارزشی 
نسبت به خوانش انفرادی و دریافت انفرادی روحیه غالب بر مدرنیسم است (وات ۱۳۷۹: ۱۴). 
که هماهنگی بین داستان و خواننده در بهترین حالت محقق می‌شود. از این‌رو. حاصل کار 
اثر خود به کار برده عبارت‌اند از: روایت راوی» گزارش از وقایع خارج از صحنه. گزارش از 
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رویدادهای گذشته. دستورصحنه‌های فراتر از راهنمایی بازیگر و کارگردان. شخصیت‌هایی 
فراتر از یک نقش. همسرایان» و روایت سوم‌شخص به‌جای روایت اول‌شخص. ترکیب موّلفه‌های 
محاکاتی و روایی شاید در بسیاری از نمایشنامه‌های تاریخ درام» از دوران کلاسیک تادوره 
مدرن اتفاق افتاده باشد. اما آنجه در دوره مدرن در نمایشنامه‌های روایی برجسته‌تر شد و 
باعث شد این نوع آثار زیر عنوان نمایشنامه‌های خواندنی گونه مستقلی به حساب آیند و به 
رسمیت برسند. رویکرد آگاهانه و عامدانه نویسندگان این آثار به خواندنی‌بودن این متون بود. 
از همین روست که برای مثال استاین در نمایشنامه چهار قدیس در سه پرده به‌وضوح به 
مولفه‌های روایی به کاررفته در نمایشنامه» اشاره و تأکید می‌کند. برای مثال در ابتدای نمایش 
عامدانه با به‌کارگیری کلمه «روایت». کنش و روایت را در کنار هم قرار می‌دهد: 


قدیس استفان: روایتی از آماده‌شدن قدیسان 


قدیس تنندلفتت و9 قدیس سارا: بمانید برای روایت آماده‌شدن دو قدیس برای قدیس بودن 

(1 :2015 مطله]). 
درواقع نویسنده هیچ ابایی از به رخ کشیدن مولفه‌های غیرمحاکاتی به‌کارگرفته شده در اثر 
نمایشی خود ندارد و با اصرار قطعات روایی را پررنگ و برجسته در لابلای عناصر کنشی جای 


می‌دهد. 


۶- برتولت برشت 

علاوه بر این نمونه از یک درام خواندنی مدرن» که مفصلاً بدان پرداخته شد به موارد دیگری از 
درام‌نویسان مدرن به‌طو رکلی می‌توان اشاره کرد که سنت درام افلاطونی و مولفه‌های روایی 
اساس ساختار تئاتر 9 درام آنها بوده‌است. برای متال پرتولت برشت 9 تئاتر اییک او از نمونه‌های 
برجسته در این حوزه است. بکن از مهم‌تربن ویژگی‌های تئاتر اییک فاصله گذاری است. یعنی 
بازیگر به‌جای حل‌شدن در نقش خود باید فاصله خود را بانقفش حفظ کند و گاه از نقل 
اول‌شنخص خارج شده 9 در مقام راوی سوم شخص.» منتقد 9 تشریح‌کننده شخصیت 9 موقعینت 
باشد. جوهره اصلی تثاتر اپیک در رابطه بین تئاتر با تماشاگر است. برشت همواره به دنبال 
تماشاگرانی آگاه و مشارکت کننده بود که در نمایش غرق نشوند و با کنترل عواطف خود بتوانند 
تحلیل کنند و نظر بدهند. این رویکرد برشت شباهت بسیاری با رویکرد افلاطون در مورد 
مخاطبان آثارش داشت که برخلاف مخاطب انبوه تثاتر یونان. در جمع‌های محدودتری بتوانند با 


خوانش متن و تمرکز بیشتر کنترل عواطف خود را به دست گرفته و درنتیجه بیشترین ارتباط 
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را با اثر برقرار کنند. از طرفی شیوه فاصله گذاری برشت در اجرای تئاترهای او بر شیوه 
نمایشنامه‌نویسی او نیز تأثیر داشت. بسیاری از شخصیت‌های نمایشنامه‌های برشت به‌نحوی 
سخن می‌گویند که گویی در حال گزارش دادن از زاوبه‌دید سوم‌شخص درباره کسی دیگرند. 
برای هغال در تمایشنانه عطمت و اتحطاط شهر ماهاگونی ‏ که در قالب انرا نوشته شنده 
شخصیت پاول در معرفی گزارشی از خود می‌گوید: 

در اعماق جنگل‌های سفید و پوشیده از برف آلاسکا 

من با سه تن از همپالکی‌هايم» در نهایت مودت 

درختان را اره می‌کردیم و به رودخانه می‌بردیم 

گوشت خام می‌خوردیم و پول می‌اندوختیم 

هفت سال بدین‌گونه سپری شد 

تا اکنون که من ایتجا هستم (برشت. ۱۳۵۱: ۴۲). 

درواقع تمام شخصیت‌های آثار برشت به نوعی راویان خود و دیگران هستند و از انگیزه‌های 

خود سخن می‌گویند. حتی اگر در قالب سوم‌شخص هم نباشد؛ گویی با فاصله درباره کسی دیگر 
گزارش می‌دهند. نکته قابل‌تأمل دیگر این است که پاول مستقیم با تماشاگر صحبت می‌کند. 
این خطاب مستقیم تماشاگر در کنار روایت‌هایی گزارشگونه. از مهم‌ترین مولفه‌های روایی 
درام‌های خواندنی است که اتفاقاً بخشی از ساختار متون اپراها هم محسوب می‌شود. شاید به 
همین دلیل است که اکثر آثار برشت در نیمه دوم قرن بیستم در قالب اپرا بوده‌است. آفاری از 
قبی لآد مآدم است " و نیز اپرای سه‌پولی " در دیگر آثار برشت نیز مولفه‌های روایی کاربره 
گسترده‌ای دارد که آثار او را به سمت درام‌های خواندنی سوق داده‌است. برجسته‌ترین مولفه‌های 
روایی در آثار او عبارت‌اند از: پیش‌درآمد» میان‌پرده» موّخره. فضاهای انتزاعی» داستان‌های خطی 
و غیر ارسطویی» قطعات روایی طولانی در معرفی شخصیت» گزارش از گذشته و روایت‌های 
شوم شتخصی: 


۷- ساموئل بکت 
مدرنی نیست‌هایی می‌دانند که تئاتر 9 درام محاکاتی ۳ به چالش کشید. او شیوه‌های خ مختلفی 
(ه ۶ ۵۴1۱ ۳۵ 16 ۵7۵0 ۳۶۵ 71:6 .1 
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برای این کار داشت. تبدیل بازیگر به ژست و نماد که از مولفه‌های روایی درام‌های خواندنی 
است. در آثار بکت فراوان یافت می‌شود. برای مثال در نمایشنامه آخر بازی" و من نه » تأکید 
صرف بر آنگشتان دست و دهان بازیگر به عنوان اجراگر به‌جای تمامیت بدن بازیگر به 
طریقی حاکی از تبدیل بازیگر به ژست و نماد و مبارزه با حالت محاکاتی تئاتر است. بکت از 
این هم فراتر می‌رود و با نوشتن نمایشنامه‌هایی برای پانتومیم» محاکات ارسطویی تناتر را 
به‌طورکلی زیرورو می‌کند. شیوه خاص بکت در نوشتن متون پانتومیم قابل توجه است. او در 
طراحی حرکات پانتومیم به‌نحوی کار می‌کند که گوبی بازیگران. عروسک‌هایی هستند که 
خر کات آنها کیت[ شهه اه دررافم کرت اج اکتند کی هروک ان یکت عز ویک قردان 
آنها. این شیوه تلاشی است برای خلع جنبه انسانی بازیگر که مهم‌ترین موّلفه محاکاتی تثاتر 
است و در دوران مدرن به چالش کشیده شد. از طرف دیگره در نگاه اول به نظر می‌رسد 
پانتومیم مقوله‌ای کاملاً اجرایی باشد که هیچ قرابتی با مقوله خواندن و روایت ندارد. البته 
چنانچه اجرای آن بی‌واسطه متن و مستقیماً بر روی صحنه اتفاق بیفتد. همین‌طور است و 
امری کاملاً محاکاتی محسوب می‌شود. اما به محض آنکه متنی برای پانتومیم نوشته شود. 
امر محاکاتی صحنه‌ای. جای خود را به امر روایی مکتوب می‌دهد. متن پانتومیم. از آنجا که 
بدون گفتار و یا با حداقل گفتار است. روایتی محض از زاویه‌دید سوم‌شخص است. شبیه 
توضیح صحنه‌ای طولانی و مفصل. توضیحات صحنه به‌طورکلی یکی دیگر از برجسته‌ترین 
هاش وان انار کت همان هی وود فاگ مه تارف تفای نکسا گت 
از راهنمایی اجراگر و فضاسازی صحنه‌ای است. اين قطعات روایی و توصیفی همواره مکمل 
اصلی مفهوم کلی نمایشنامه است و چنان لابلای دیالوگ‌ها جاسازی شده که گویی صرفاً با 
خواندن توضیح صحنه‌ها در کنار دیالوگ‌ها می‌توان مفهوم اصلی نمایشنامه را محقق کرد. 
علاوه بر توضیح صحنه. موّلفه‌های روایی دیگری نیز از عناصر بنیادی ساختار آثار اوست. 
زین تور کرات شاف رفانت داستای کی کرانق اس یخن دبا تفتاجه ایو 
کاسکاندو راوی. داستانی را روایت می‌کند که مرتباً قطع می‌شود و عقب و جلو می‌رود. 
غلامهبنز ایتفا نیاتشنابه‌های یکشتیر اتشخضیت هاین فد که لطینه ی کونه خواب‌هانشاه 
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۳ تعریف می کنند خاطره گوبی م ی کنند شعر می‌خوانند و افکار دیگران ۳ بازگو مه کتتتتد! تفوق 
نمایشنامه‌های بکت را در قالب درام خواندنی دوره مدرن قرار می‌دهد که همچون دیگر درام‌های 
خواندنی دوره مدرن؛ رد پای آن به درام‌های خواندنی افلاطونی می‌رسد. 

بنابراین همان‌طور که می‌بینیم قرابت‌های فراوانی بین روبکرد مدرنیسم و رویکرد 
افلاطونی به درام وجود دارد. زیر سوال بردن بازنمایی محاکاتی؛ وجود شخصیت‌هایی که در 
نقش‌های مختلف جابه‌جا می‌شوند؛ همراهی نقل سوم‌شخص در کنار نقل‌های اول‌شخص؛ 
مخرب اجرای صحنه‌ای در عواطف تماشاگر و درنتیجه ترجیح دریافت انفرادی و کنترل‌شده؛ 
همگی وجوه مشترک درام افلاطونی و درام‌های خواندنی مدرن است. 

درام‌های خواندنی نفی درام و تئاتر نیستند. بلکه نوع دیگری از درام هستند که باعثت 
ارتقای جایگاه درام و نوشتار شدند. درام‌های خواندنی مختصات و ویژگی‌های دراماتیک خاص 
خود را دارند که می‌توان آنها را؛ نه زیرمجموعه تراژدی و کمدی, بلکه گونه‌ای در کنار آنها 
رده‌بندی کرد. آمری که ريشه در رویکرد افلاطون به محاکات و روایت داشت. 


۸- نتیجه‌گیری 

نمایشنامه‌های خواندنی که محصول دوره مدرن و تضاد مدرنیسم با تثاتر محاکاتی است. 
اشتراکات فراوانی با دیالوگ‌های افلاطونی دارد. برخی از این وجوه اشتراک عبارت‌اند از: 
حضور برجسته راوی در کنار شخصیت‌هاء گزارش‌هایی از گذشته يا فضای خارج از صحنه. 
توصیفات طولانی و ایستا؛ شخصیت‌هایی که در نقش‌های مختلف جابه‌جا می‌شوند. 
هم‌نشینی روایت اول‌شخص در کنار روایت سوم‌شخص, و به‌طور کلی تفوق بار روایی بر بار 
محاکاتی يا کنشی. همچنین در نمایشنامه‌های خواندنی و دیالوگ‌های افلاطون ساختار 
داستانی غالبا خطی و مفایر ساختار دراماتیک همراه با اوج و فرود است که ارسطو در فن 
شعر به‌تفصیل آن را شرح داده‌است. و مهم‌تر از همه. هم نمایشنامه‌های خواندنی و هم 
دیالوگ‌های افلاطون با هدف خوانده‌شدن برای مخاطبی نوشته می‌شدند که به‌دور از اجرای 
جمعی, ذر خلوت خود پتواند بر حواظف و شرایط محیط خوه کنترل داشته باشده و درنتیجه 
بیشترین تأثیر را از اثر بگیرد. بنابراین نمایشنامه‌های خواندنی دوره مدرن را می‌توان میراث 
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دیالوگ‌های افلاطون دانست. درواقع افلاطون, به دلیل مخالفت‌هایی که با ماهیت محاکاتی 
و از نظر او, غیراخلاقی تئاتر داشت. دیالوگ‌هایی می‌نوشت که علاوه بر اينکه بستری بودند 
برای تشریح آرای فکری و فلسفی او» رقیبی بودند برای تراژدی و کمدی تا بتواند با درامی 
روایی بر درام‌های محاکاتی مرسوم یونان غلبه کند. دیالوگ‌های افلاطونء درامی از گونه 
تراژدی یا کمدی نبودند. بلکه گونه سومی بودند که با تفوق مولفه‌های روایی بر مقلفه‌های 
محاکاتی» پیشگام درام‌های خواندنی دوره مدرن شدند. 


پی‌نوشت: 

۱- 2۷۵۲۲۵۲/۷۵ 070 7176 این کتاب با ترجمه مهشید نونهالی توسط انتشارات گام نو در 
سال ۱۳۸۳ منتشر شده‌است. 

۲- ۳۱۵۷۹ 200 006۲25 91 این کتاب با ترجمه غلامرضا صراف توسط نشر چترنگ در 
سال ۱۳۹۴ منتشر شده‌است. 

۳ وهی 0 :1۳0۱۵۵00100 ۵/0916( این کتاب با عنوان «تخیل مکالمه‌ای: 
جستارهایی درباره رمان» با ترجمه رویا پورآذر توسط نشر نی در سال ۱۳۸۷ منتشر شده 
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ال‌دم؛ ودره اول ؛ بار اسان ۱۳۹۶ ارهسای ۳ 
۰ ۰ دپ 


معرفی روش‌های مبتنی بر خطابه باستان در نقد رتوریک یکناب مقدس و بررسی جالش‌های به 
کارگیری آنها در مطالعات نامه به عبرانیان 


محمد احمدی! 
۳ ۲ ۲ 
دکتر تقی پورنامداریان 


تاریخ دریافت: ۹۶/۶/۱۲ تاریخ پذیرش: ۹۶/۸/۱۴ 


چکیده 

نقد رتوریکی در چند دهه اخیر به عنوان روشی برای ارزیابی نامه‌های کناب مقدس شناخته 
شتهانتک ورمقذارم پسیاری 1 آیم رویکرد اتفادی برای مظالمه نامه‌های مسیخی بوتره گرفسباته: 
به‌غیر از ساختار ارتباطی نامه‌ها -که طبعاً برای تحلیل رتوریکی مناسب است- علت دیگر کاربست 
نقد رتوریکی برای بررسی نامه‌ها آن است که به نظر می‌رسد نامه‌های مسیحی در شیوه نگارش 
تحت تأثیر قوانین خطابه باستان بوده‌اند. امروزه برخی از محققان باور دارند که اصول نامه‌نگاری در 
دوران باستان تحت تأثیر تعلیمات معلمان خطابه به شیوه خاصی تنظیم شده‌است و این امر 
شباهت‌هایی را میان خطابه‌ها و نامه‌ها در دوران باستان به وجود آورده‌است. این نظر اگرچه به طور 
اف مصافل اقادمیک ی اه کی اما کف ی تا ا رتیت اسان 
اضول خطایه بایان یه نف زتی یکی تامفهای کلب نقدس اهتماه کق قر این مقاله من عرقی 
مهم‌ترین روش‌هایی که براساس اصول خطابه باستان در نقد رتوریکی کتاب مقدس پدید آمده‌است؛ 
چالش‌های موجود در به کارگیری این روش‌ها را در مطالعات نقد رتوریکی نامه به عبرانیان ارزیابی 
می‌کنیم. 


واژگان کلیدی: نقد رتوریکی» رتوریک. خطابه. کاب مقدس, نامه‌نگاری, نامه به عبرانیان 


۱. دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه تهران 200.000 ۵ 1368 1 مصطه. 0 مصصصصهط۱۷۵0 
۲ استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه تهران و پژوهشگاه علوم انسانی 
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۱- مقدمه 

ایو شش خر گام قرش ام که سطالهای قلی هون کی کم سی دختها شنت 
دو رویکرد متفاوت را در این مطالعات تشخیص می‌دهد و بر این اساس رویکردهای نقد 
رتوریکی کتاب مقدس را به دو دوره پیش از ۱۹۷۵ و پس از ۱۹۷۵ تقسیم می‌کند 
(1991:22). رویکردی که قبل از ۱۹۷۵ در میان منتقدان این حوزه رایج بود» صرفاً تحلیل 
رتوربکی کناب مقدس بر پایه سبک‌شناسی بوده‌است و منتقدان بیشتر ارزیابی و طبقه‌بندی 
صتاضاشنلاغی زار داستت پورسیم فاخه انم ترامسا کت کنانی ده مقاله‌ای با عفوان 
«سهم نقد رتوریکی در فهمیدن کتاب اشیعا» » این شیوه را اختیار می‌کند و تفسیر دقیقی 
درباره ویژگی‌های سبکی بخش ۵۱ اشعار کتاب اشعیا در عهد عتیق ارائه می‌دهد. او در این 
مقاله تنها صناعات ادبی و آرایه‌های بلاغی هر مصراع را ذکر می‌کند و کمتر درباره نحوه قرار 
گرفتن این عناعات ذر کنار یکدیگز: نحوه تأثیر آنها بر مخاطب و چگونگی کمک آنها به فهم 
متن سخن می‌گوید (140-171 :1982 ,2اصاک). در نهایت می‌توان گفت که ارزیابی‌های او 
مجموعه‌ای از تحلیل‌های سبک‌شناختی است بدون آنکه به رابطه ساختارهای نحوی مصراع‌ها 
پا رابطه هر مصراع با مصراع بعدی توجه کند. کانتز تنها فهرستی از صناعات را بی‌توجه به 
نیت گوینده از به‌کارگیری آنها ذکر می‌کند. او در تحلیل رتوریکی خود به اهداف متن توجه 
چندانی ندارد و تنها ویژگی‌های سبکی را فارغ از کارکرد آنها مورد بررسی قرار می‌دهد. اما از 
۷۵ باه بخد متتقدان پیشتر بر بایه اصول خطابه بایتان. بد نت نامه‌های کاب مفتسی اختمام 
کردند و روش‌هایی بر پایه موازین خطابه باستان پدید آوردند که از آن جمله می‌توان به روش 
جرج کندی" و روش لاری تون اشاره کرد. گروهی از محققان روش‌هایی را که بر پایه خطابه 
باستان پدید آمده‌است. روش‌هایی ناکارامد برای بررسی نامه‌ها می‌دانند» زیرا این شیوه‌ها 
اصولی از پیش مشخص‌شده را به منتقد تحمیل می‌کند و راه را بر خلاقیت او می‌بندد. 
کروفت" در این باره می‌نویسد: 


1. 1.۲. ۷0۳96۲ 

ماک طاممممکاً :2 

دوع 10 نا م0 0 0۵۳0۵۵۵0۸۵ 11:6 .3 
۷ 00۲2۵ .4 
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«محقق نظریه خطابه را اختیار می‌کند. سپس براساس آن متن را بررسی می‌کند و برای مثال 

یی وهای وهای نارق کف کار بااکای اه یی اس انم 

رویکرد در نقد رتوریکی نامه‌ها بر پایه این فرض به وجود می‌آید که نامه‌نگاران در دوران 

کلاسیک از اصول خطابه پیروی کرده‌اند. به همین دلیل منتقد رتوریکی باید به این اصول 

پای‌بند باشد» (406 :1965), 

در این روش منتقد طبعاً فردی خلاق نیست و به همین دلیل نمی‌تواند چیزی به نظریه 
رتوریک بیفزاید. به همین دلیل کروفت می‌نویسد: «مانقد رتوریکی را در مطالعات کتاب 
مقدس به یک خیابان بن‌بست بدل ساخته‌ایم» (406 :قنطن. ویلهلم وولتر" نیز با عقاید کروفت 
هم‌داستان است و باور دارد که نقد رتوریکی کتاب مقدس در طول تاریخ «محدود. تحریف و 
قلم هداس زفر ال بایان کی ییازان بح ی مات‌تهاته رزخ مهف یور 
واقع معیارهای نظریه خطابه برای منتقد معیارهایی ثابت و جاودان هستند؛ به همین دلیل 
منتقد با اساس قرار دادن اين نظریه کار نقد را آغاز می‌کند. اما از نظر کروفت منتقد با این 
کار هیچ خلاقیتی در فرایند نقد ندارد» زیرا بر مبنای اصولی از پیش مشخص‌شده به کار نقد 
اهتمام می‌کند. به اعتقاد کروفت نظریه‌پردازی خلاقانه بخشی از کار منتقد است (406 :010). 
انتقادهایی از این دست در نهایت باعث شد که تحت تاتیر مطالعات جدید منتقدان برای نقد 
روش‌های جدیدی پیشنهاد دهند؛ برای مشال ورنن رابینز روشی بر پایه مطالعات 
جامعه‌شناختی برای نقد رتوریکی کناب مقدس پیشنهاد کرد و به موازات آن روش‌های 
دیگری نیز مطرح شدند که احصای تمام آن روش‌ها تحقیقی جداگانه می‌طلبد. انجه واضح 
است نقد رتوریکی کاب مقدس محدود به یک شیوه نیست و محققان هرکدام در هر دوره 
تاریخی متناسب با برداشت‌های خود روش‌های متفاوتی برای تحلیل رتوریکی پیشنهاد 
کرده‌اند. می‌توان گفت که در تاریخچه نقد رتوریکی کتاب مقدس گرایش‌های سبک‌شناختی 
منتقدان رفته‌رفته جای خود را به روش‌هایی می‌دهد که بر پایه خطابه باستان استوار است و 
سپس روش‌های دیگری مطرح می‌شوند که مطالعات نقد رتوریکی کتاب مقدس را وارد مرحله 
جدیدی می‌کند. در این مقاله ما صرفاً روش‌هایی را بررسی خواهیم کرد که بر پایه اصول 
خطابه در مطالعات نقد رتوریکی کتاب مقدس پدید آمده‌اند و سپس چالش‌های به‌کارگیری 
این روش‌ها را در مطالعات نامه به عبرانیان ارزیابی خواهیم کرد. 
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۲- روش‌های مبتنی بر خطابه باستان 

برای تحلیل نامه‌های مسیحی منتقدانی چون کندی و تورن روش‌هایی بر پایه قوانین خطابه 
باستان پیشنهاد می‌کنند. در این روش‌ها منتقدان به هدف نویسنده در برقراری ارتباط اهمیت 
می‌دهند و معتقدند که متن آینه نیت و غرض نویسنده است (201 :2003 ,10865 -۷۷۵116). 
همچنین در این روش‌ها بررسی بافت تاریخی متن (موقعیت رتوریکی) اهمیت بسیاری دارد. زبر 
وظیفه منتقد آن است که حتی‌الامکان تشخیص دهد که مخاطب اصلی و تاربخی. متن را 
چگونه می‌فهمد (4 :1984 ,1660۳0607). پیش از این گفته شد که این روش‌ها بر پایه این فرض 
در مطالعات نقد رتوریکی کناب مقدس پدید آمدند که اصول نامه‌نگاری در دوران باستان تحت 
تأثیر نظریه‌های معلمان خطابه بوده‌است. در ادامه به بررسی دیدگاه‌های مختلف محققان در این 


زمینه می‌پردازيم. 


۱-۲- رابطه خطابه با اپیستولوگرافی 
با انتشار نظریه‌ها و تعلیمات خطیبان یونان و روم. خطابه تا اواخر قرن نوزدهم به یکی از 
اصلی‌ترین مباحث آموزشی در مدارس و دانشگاه‌ها تبدیل شد (42 :1991 ,00167)) و به 
عنوان یک سرفصل درسی در طول زمان رشد و تکامل پیدا کرد (24-25 :1988 ,عتعلعز۷), 
هرچند نحوه آموزش خطابه و محتوای آموزشی آن در طول زمان دستخوش تغییراتی شد. 
اما خطابه تقریباً از همان آغاز تعلیم آکادمیک آن در روم به آموزش قوانین انشاء تبدیل شد 
و در نتیجه رتوریک که در اصل هنر سخن گفتن به نحوی موثر و اقناعی بود رفته‌رفته به 
۳ ۳ ِ. ق و دس ای ره و ِ ۳ 

علمی تبدیل شد که در بررسی اصول و قوانین انشاء یعنی نوشتن به نحوی موثر و اقناعی 
۵ 2 ۳ ی 
نیز مطمح نظر قرار گرفت و نظام و ساختار منسجمی پیدا کرد و اصول نامه‌نگاری غربی را 
تحت تأثیر قرار داد. 

اپیستولوگرافی يا فن نامه‌نگاری که از واژه 60151016 و 27200610 یونانی اخذ شده‌است 
۳ به فن نامه‌نگاری در معنای عام آن اطلاق می‌شود. اما این اصطلاح در مفهوم خاص آن 
منحصراً به نامه‌های مسیحی موجود د رکتاب مقدس و همچنین به اصول نامه‌نگاری در 
منطقه مدیترانه " و به‌ طو رکلی به ژانری در ادبیات بیزانس دلالت دارد (25 :1986 ,510«675). 
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باید در نظر داشت که نامه‌ها در دنیای قدیم یکی از مهم‌ترین ابزار ارتباط بودند و برای مقاصد 
متفاوتی از مقاصد دیوانی و قانونی گرفته تا مقاصد تعلیمی و دینی به کار می‌رفتند. اگرچه 
نامه‌های به‌جا مانده از قرون وسطی و پیش از آن در ساختار غالبا منعطف‌اند» اما نامه‌نویسان 
در چهارچوب قوانین انشای حاکم در آن زمان طبعاً معیارهای خاصی را مد نظر داشته‌اند که 
به نظر می‌رسد تحت تأثیر قوانین خطابه بوده‌است؛ برای مثال نامه‌های دوران کلاسیک اغلب 
همانند رکن ترقیب در خطانه بخ سه یخن آغاز مبیکر و انجام تقنبیم هی‌شنوتد:(26 8 
همچنین نامه‌های کلاسیک برای موقعیت‌های متفاوت و روابط اجتماعی مختلف اصطلاحات 
خاص خود را داشته‌اند که به نوعی ژانر نامه‌ها را مشخص می‌ساخته‌است و از این نظر نامه‌ها با 
ژانرهای سه‌گانه خطابه باستان مشابه بوده‌اند. این تشابه در قرن بیستم گروهی از منتقدان 
رتوریکی را بر آن داشته‌است تا به ارزیابی نامه‌های مسیحی براساس قوانین خطابه اهتمام 

بی‌تردید تفاوت‌هایی در دوران کلاسیک میان نظریه خطابه و نظریه نامه‌نگاری وجود 
دارد (253-274 :2000 ,001061119 ۷۰) و این تفاوت‌ها بسیار طبیعی است. زیرا نظریه 
خطابه و نظریه نامه‌نگاری هرکدام در دوران باستان جداگانه تکامل پیدا کرده‌اند. اگرچه 
نامه‌نگاری در دوران باستان در مدارس به قلمرو آموزش‌های معلمان خطابه تبدیل شد اما 
این فن در اصل جزتی از نظام تثوریک خطابه نبود. جیمز مورفی " در کتاب خطابه در قرون 
ی به این موضوع پرداخته و اعتقاد دارد که فن نامه‌نگاری از ذوره نفوذ تأثیر «نظام 
بت تن یکت ۳4 و خاسنتت فقیر بت نک 1۷ در ایتالیا از حوالی ال ۹ ۲ قبعد از مبلاد زنشما 
رسماً تحت سیطره آموزش‌های فن خطابه قرار گرفته‌است (202-203 :1974 .۲). با استناد 
به یافته‌های مورفی یکی از راهبان دیر بندیکت به نام آلبریک مونته کاسینو" اولین شخصی 
است که رسماً خطابه و نامه‌نگاری را در یک رساله مدون به نام هنر نامه‌نگاری که در سال 
۷ بعد از میلاد تألیف شده‌است. با یکدیگر مرتبط می‌سازد و به نظر می‌رسد آلبریک در 
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این رساله. میراث‌دار آموزش‌هایی است که در نظام سنت بندیکت رواج داشته‌است ( :1010 
8 ریک در رساله خرداز فوافن واغول یه بای هرین امشکایی بو رم کرداو 
قی‌المثل نامه را درست همانند خطابه (بخش‌های رکن ترتیب) به چهار بخش مقدمه ۰ روایت " 
اتتقدلال وتتیجه‌گیری تقسیممی‌کندء اما برای:متمایز کردن نامة از خطابه پیش از مقدهته 
مقدمه تقشت نامه را فرادف دهه عیکسشن دنک شک ری امه آشتافس ی که 
مورفی با توجه به یافته‌هايش توضیح می‌دهد که نامه‌ها در دوران باستان همانند خطابه‌ها در 
ایجاد ارتباط اهمیت فوق‌العاده‌ای داشته‌اند. به همین دلیل نامه‌ها همانند خطابه‌ها در مدارس 
به عنوان وسیله ارتباط در نظر گرفته می‌شدند» در نتیجه فن نامه‌نگاری بر پایه فن سخنوری 
به دانش‌آموزان آموزش داده می‌شده‌است (195 :010). به نظر می‌رسد که قوانین خطابه حنتی 
پیش از ۵۲٩‏ میلادی مبنای نگارش نامه‌ها در اروپا بوده‌است. دیوید ادوارد وه در کتاب 
عهد جدید در فضای ادب یآن,. در اين باره می‌نوبسد: «با شروع قرون اولیه پیش از میلاد» تأثیر 
خطابه بر نامه‌نگاری آغاز شدا...] نامه‌ها در آن دوران نه تنها وسیله ارتباط. بلکه ابزار پیجیده 
اقناع و رسانه بودند» (59 :1987). استنلی استورز نیز در تحقیقی که درباره نامه‌نگاری در 
یونان و روم انجام داد تشابه‌های بیشتری میان خطابه و فن نامه‌نگاری در دوران باستان عرضه 
کرد. او مشابهت‌هایی میان بیست‌ویک نوع نامه مختلف که پسودو دمتریوس " در کتابی با نام 
/نواع نامه از آنها یاد می‌کند با ژانرهای سه‌گانه خطابه پیدا کرد و نوشت: «انواع نامه‌هایی وجود 
دارد که هرکدام به یکی از ژانرها متعلق است» (51 :1986 ,00۷675). به‌غیر از استورز فرنک 
هاگز" در کتاب رتوریک نامه‌هاء با بررسی و تحلیل نامه اول دموستنس" به اين نتیجه می‌رسد 
می‌رسد که خطیبان بی‌تردید در نامه‌هایشان از اصول خطابه پیروی می کرده‌اند (240 :2000). 
همان‌طور که گفته شد این تحقیقات نهایتاً باعث می‌شود که محققان و اندیشمندان معاصر و 
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علی‌الخصوص پژوهندگان کتاب مقدس عموماً برای ارزیابی و تفسیر نامه‌های عهد جدید از 
جمله نامه بد عبراتیان و نامه به غلاطیان از موازین خطایه باستان پیروی کنند: 

از طرف دیگر برخی از محققان و پژوهشگران اساسا به رابطه خطابه و نامه‌نگاری در 
دوران باستان با دیده تردید می‌نگرند و معتقدند نقد رتوریکی رویکرد مناسبی برای بررسی 
انتقادی نامه‌های کتاب مقدس و دیگر نامه‌ها نیست. زیرا نظریه نامه‌نگاری و نظریه خطابه 
با هم متفاوت هستند. این دسته از محققان اصرار دارند که بر پایه اصول نظری خطابه 
باستان نمی‌توان نامه‌های کلاسیک را بررسی کرد. استنلی پورتر" در مقاله «توجیه نظری 
برای کاربست ارکان خطابه بر ادبیات نامه‌های پولوسی». مدعی است که تناقض‌هاو 
تفاوت‌های اساسی‌ای بین خطابه و نامه‌نگاری در دوران باستان وجود دارد و می‌نویسد: 

ها تنها می‌توانیم بر مبنای درس‌نامه‌های خطابه باستان یک چیز استنباط کنیم: در این 

وتتاله‌ما یا بش ههام اشکال ی اه است آ هس رس هه یه 

گونه‌ای که نامه‌ها در مقابل سخنوری قرار می‌گیرد. بنابراین توجیه نظری اندکی در 

درس‌نامه‌های باستان برای کاربست مقوله‌های قراردادی ژانرها و ساختار خطابه در ارزیابی و 

بررسی نامه‌های پولوسی وجود دارد» (115-116 :1993). 

بدین ترتیب به عقیده پورتر نظریه خطابه و نظربه نامه‌نگاری متفاوت هستند و به همین 
دلیل نقد رتوریکی -که بر پایه نظریه خطابه شکل گرفته‌است- رویکرد انتقادی مناسبی 
برای ارزیابی نامه‌ها نیست. 

اختلاف نظرها درباره تاثیر قوانین خطابه در هنر نامه‌نگاری باستان باعث شده‌است که 
در تحقیقات درباره نامه‌های کناب مقدس (عهد جدید)» به‌طور کلی سه رویکرد عام در میان 
پژوهشگران به وجود آید: ۱- محققانی که هرگونه تاثیر خطابه بر نامه‌نگاری را نفی می‌کنند 
و نامه‌ها راشتیا امظر اصول تامکاری سیم نفد ( 2۵ 1۱972۰ بما هه وه 
دیگری از محققان همچون برگر کرافچیک. دیان اندرسون. فردریک واتسون. آلن هاوسر و 
جانسن که در تفسیرهای خود نقش بیشتری برای نظریه خطابه قائل شده‌اند و نامه‌نگاری را 
جزء نظریه خطابه در دوران باستان قلمداد کرده‌اند؛ ۳- گروه سوم از جمله وولنر " و استورز 
که نظریه نامه‌نگاری و نظریه خطابه را توآمان در تفسیرهای خود معتبر دانسته‌اند 
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(255 :2000 ,وتا0106)). از این سه رویکرد کلی می‌توان دانست که رابطه خطابه و 
جدید) بوده‌است. در ادامه این مقاله به معرفی روش پیشنهادی کندی و روش تورن 


می‌پردازيم. این دو روش از مهم‌ترین شیوه‌هایی هستند که در مطالعات نقد رتوریکی کتاب 
مقدس بر پایه اصول خطابه باستان ارائه شده‌اند. 


۳ روش جرج کندی 
جرج کندی محقق برجسته خطابه باستان که کتاب‌های بسیار ارزشمندی در این زمینه 
تأیف کرده‌است. از جمله پژوهندگانی است که برای نقد رتوریکی کتاب مقدس بر پایه 
قوانین خطابه. روش تحلیل مشخصی ارائه می‌دهد. کندی در کتاب تفسیر عهد جدید بر 
مبنای نقد رنوریکی» روش جدیدی معرفی می‌کند که منتقدانی چون بنجامین فیوره ؛ 
واتسون و هاوسر. ماجرسیک روث" و ویلهلم وولنر از آن در آثار خود بهره می‌گیرند. در 
حقیقت روش کندی با استقبال بی‌نظیر محققان کناب مقدس مواجه شد و این روش پس از 
انتشار کتاب در سال ۱۹۸۴ در مطالعات کتاب مقدس جایگاه ویژه‌ای پیدا کرد. انتشار این 
کتاب در واقع پاسخ به نیازی بود که دهه‌ها منتقدان رتوریکی کتاب مقدس به دنبال رفع 
آن بودند. یعنی طرح یک روش منسجم برای ارزیابی کتاب مقدس براساس ارکان خطابه 
باستان. 

کندی معتقد است: «اگر می‌خواهیم نقد رتوریکی مفید باشد باید فراتر از سبک را در بر 
بگیرد...] هدف نهایی تحلیل رتوریکی» به طور خلاصه کشف قصد و نیت نوبسنده است و 
اينکه چگونه مقصود او از طریق متن به مخاطبان منتقل می‌شود» (12 :1984). او برای تحفشق 
این هدف روش خود را پی‌ریزی می‌کند. کندی براساس اصول خطابه باستان پنج مرحله برای 
نقد رتوریکی تعریف می‌کند. مرحله اول» مرحله تعیین واحد کی است. واحد رتوریکی 
مقدار متنی است که باید خوانده شود. این متن می‌تواند تمام کتاب مقدس یا بخشی از این 
ها 
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اينکه واحد رتوریکی اندازه مشخصی داشته باشد -آغان میانه. انجام- در نقد رتوریکی 
اهمیت بسیاری دارد. واحد رتوریکی باید آغاز و انجام مشخصی داشته باشد که با کنش‌ها با 
استتلال هایی با هم اشاظ یی من کنند فر کات مملس بنج با شف آید اعتمالا کت رین 
واحد رتوریکی‌ای می‌توانند باشد که در نقد رتوریکی به عنوان واحدی مجزا شناخته شوند. 
اما بیشتر واحدهای رتوریکی بیش از پنج يا شش آیه هستتد و گاه قسمت اعظم یک بخش 
پا بخش‌های بسیاری را فرامی‌گیرند (34 :1010). 

مرحله دوم در روش کندی. شناخت موقعیت زتتوریکی است. موقعیت رتورکی شامل 
بررسی علت پدید آمدن متن و دلایل نگارش آن. حالت و مشرب مخاطبان. عقاید نویسنده و 
ارزش‌های اجتماعی آن است. بررسی موقعیت رتوریکی مهم‌ترین گام برای فهمیدن ارتباط 
محسوب می‌شود. شناخت موقعیت رتوربکی» شناخت توضیحات متفاوتی است که از یک 
رویداد وجود دارد يا ارزیابی پاسخ‌های مختلفی است که به یک پرسش می‌توان داد. ناقد در 
این مرحله باید مخاطبان را شناسایی کند. انتظارات آنها را بشناسد و شیوه‌های اقناع نویسنده 
را متناسب با انتظارت مخاطب مورد بررسی قرار دهد. در این مرحله منتقد در حقیقت ژانر اثر 
را تعیین می‌کند. کندی در این زمینه می‌نویسد: «ناقد باید بپرسد که این مخاطبان چه 
کسانی هستند. آنها در آن موقعیت چه انتظاراتی دارند و نویسنده یا گوینده چگونه این 
انتظارات را برآورده می‌سازد» (35 :1984). 

ارسطو در فصل سوم کتاب اول خطابه بر اساس مخاطبان. ژانر خطابه‌هارا به سه دسته 
تقسیم می‌کند که عبارتند از: خطابه‌ه ای مشاجراتی » خطابه‌های مشاوراتی " و خطابه‌های 
متافراتی . خطابه‌های مشاجراتی» خطابه‌هایی هستند که.در دادگاه‌ها ایراد می‌شوند و هدف 
خطیب در آن اجرای عدالت است و مخاطبان کسانی هستند که باید در مورد واقعه‌ای در 
گذشته قضاوت کنند. از طرف دیگر خطابه‌های مشاوراتی. خطابه‌هایی هستند که در مجامع 
عمومی ایراد می‌شوند و هدف خطیب در آن تشویق یا تحذیر مخاطبان برای اتخاذ تصمیمی در 
آینده است و مخاطبان کسانی هستند که باید در مورد واقعه‌ای در آینده تصمیم بگیرند. در 
نهایت خطابه‌های منافراتی. خطابه‌هایی هستند که در جشن‌ها و آیین‌های عمومی ایراد 
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می‌شوند و هدف خطیب در آن مدح يا ذم شخص يا چیزی است و مخاطبان تنها ناظر یا منتقد 
مهارت‌های خطیب در ایراد خطابه هستند (1.3.1 :2007). جدول زير به طور خلاصه مباحت 
ژانرها را در کتاب خطابه نشان می‌دهد: 


جدول شماره ۱ 


ژانرها مشاجرات مشاورات منافرات 
موضوع عدالت نصیحت کردن يا منصرف کردن مدح و ذم 
موقعیت دادگاه تجمعات عمومی جشن‌های عمومی 
هدف اقناع اقناع سرگرم کردن یا ترغیب کردن 
زمان کت آینده حال( 
تأکید ارتباط خطابه مخاطب گوینده 
نتیجه مجازات یا پاداش عمل گذشته حدایت اقدام‌های آتی تأکید بر ارزش‌های اجتماعی مقبول 


بی‌تردید مهم ترین مرحله در روش کندی ارزیابی موقعیت رتوریکی یعنی تعیین ژانر 
مشاورات و مشاجرات- نوع ارتباط را توضیح می‌دهد. به عقیده کندی مهم‌ترین وجه تمایز 
منظر نیت نو پسنده ارزیابی می‌ کند ان ۳ همان‌طور که مخاطب کزان برهه تاریخی 
درمی‌یافته مورد بررسی قرار می‌دهد» (4-5 :1984)؛ در حالی که در نقد ادبی منتقد راه‌های 
درک و تفسیر متن را از منظر خواننده معاصر بررسی می کند. منتقد رتوریکی می‌کوشد که 
متن را به گونه‌ای بخواند و دریابد که نخستین مخاطبان متن آن را می‌خوان ده‌اند و 
درمی‌یافته‌اند (4-5 :1010 .0۶ بنابراین شناخت موقعیت رتوریکی در تحلیل‌های او اهمیت 
فوق‌العاده‌ای دارد. 

۰ 3 7 ۱ ک یج ۳ ۰ ۰ 

مرحله سوم ارزیابی مشکل رتوریکی است. مقصود از مشکل رتوریکی بررسی سختی‌ها 
و مشکل‌هایی است که نویسنده یا گوینده در راه اقناع مخاطبان با آن دست‌وپنجه نرم 
می‌کند. مخاطبان ممکن است به خاطر دیدگاهی که دارند به‌راحتی سخنان گوینده را 
نپذیرند و یا سخنان گوینده مطابق با انتظارات آنها نباشد و یا حتی مستعد شنیدن آن 
نباشند» حتی ممکن است مخاطبان» گوینده را در جایگاهی ندانند که آنها را اقناع کند. 
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1 
اش گویتهی زا دتیال کته انم فرایل ادمیله و ای هیهت که سکن ابیت اشباظ 
اقناعی را با مشکل رتوریکی مواجه کند. به‌طورکلی لفظ اقناع خود گویای آن است که 
امکان دارد به طور بالقوه مقاومت یا مخالفتی از طرف مخاطبان وجود داشته باشد. اما اغلب 
اقبات اتتکط امن مشک از کها نش خرس کرد مسیار شور استهو ستههسیی دلیا متفه 
رتوریکی باید با بافت تاریخی و اجتماعی متن آشنایی داشته باشد تا مشکلات رتوریکی را 
شناسایی کند. 

مرحله چهارم در روش کندی بررسی مواضع ابداع استدلال ویژگی‌های بلاغی و ارزیابی 
ترتیب بخش‌های مختلف متن است. کندی تمام این موارد را ذیل عنوان ارزیابی ترتیب مواد 
خام در متن" جمع می‌کند. در این مرحله نظم و ترتیب مواد خام در متن مورد توجه منتقد 
قرار می‌گیرد و تأثیر بخش‌های مختلف متن بر مخاطب و همچنین تأثیر متن» به عنوان یک 
کل ارزیابی می‌شود. برای اين منظور منتقد باید متن را جمله به جمله بررسی کند و با 
توجه به بافت. کارکرد برهان‌ها و استدلال‌ها و کارکرد صنایع و ویژگی‌های ادبی را استخراج 
کند. این مرحله در حقیقت شامل ارکان ابداع» ترتیب و سبک در نظریه خطابه می‌شود. 
برخی از محققان مرحله چهارم در روش کندی را شامل دو مرحله مجزا می‌دانند که در 
یکی ترتیب مواد خام بررسی می‌شود و در دیگری ابداع معانی و براهین و ویژگی‌های بلاغی 
مورد ارزیابی قرار می‌ گیرد (110-111 :1994 ,۲1۵567 6 ۵۱۹00 ۷۰۷۷). 

مرحله پنجم. مرحله گردآوری و تلفیق تمام یافته‌ها و برآورد نهایی قدرت اقناعی واحد 
رتوریکی است. در این مرحله عملاً تمام یافته‌های مراحل دیگر در یک مانیفست منسجم 
ارائه می‌شود تا این نتایج به صورت رشته اطلاعات بی‌ارتباطی در نظر نیایند. کندی این 
مرحله را مرور مراحل قبلی می‌خواند و می‌نوبسد: 

«در پایان فرایند تحلیل ارزشمند است که واحد رتوریکی به عنوان یک کل مجددا بررسی شود. 

همچنین ارزیابی موفقیت واحد رتوریکی در برآورده ساختن ضرورت‌های ارتباطی و مرور مجدد 

پيامدها و نتایج واحد رتوریکی برای گوینده يا مخاطب اهمیت دارد. ایا تحلیل ما با تاثیر کلی 

واحد رتوریکی سازگار است؟ آیا توجه به درختان جنگل. جنگل را از نظر ما پنهان داشته‌است؟ 
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نوشته‌های رتوریکی و ادبی. نوشته‌هایی خلاق هستند و کل اثر معمولاً شکوهمندتر از جزئی از 

آن است آبه همین دلیل در پایان لازم است اثر به عنوان یک کل بررسی شود]» (38 :1984). 

مرحله آخر در روش کندی, تنها مرحله‌ای است که در تمام فرایند نقد باقی می‌ماند؛ به 
عبارت بهتر تمام یافته‌های مراحل قبل در نهایت در مرحله آخر جمع می‌شوند و چنین به 
نظر می‌رسد که کل فرایند نقد تنها یک مرحله بوده‌است. با توجه با انچه گفته شد مراحلی 
که کندی برای نقد رتوریکی پیشنهاد می‌دهد به طور خلاصه عبارتند از: 

۱- تعیین واحد رتوریکی 

۲- شناخت موقعیت رتوریکی 

۳- ارزیابی مشکل رتوریکی (اگر چانچه مشکلی باشد) 

۴- ارزیابی ترتیب مواد خام در متن (بررسی ابداع براهین و ویژگی‌های بلاغی به همراه نم 
و ترتیب مواد خام) 

۵- بازبینی موفقیت متن در اقناع مخاطب 

پیروان کندی این مراحل پنجگانه را اغلب بسته به ذوق خود تغییر داده‌انده برای مثال 
واتسون و هاوسر در کتاب نقد رتوریک ی کتاب مقدس به‌جای مرحله سوم که در روش کندی 
توصیف مشکل رتوریکی است. تعیین ژانر متن را جایگزین کرده‌اند و برای مرحله چهارم 
عنوان بررسی ابداع» ترتیب و سبک را برگزیده‌اند (110-111 :1994 .07)؛ یا ویلهلم وولنر 
مرحله مشکل رتوریکی را با مرحله موقعیت رتوریکی ادغام کرده و مرحله سوم و چهارم را 
به بررسی نظم و ترتیب مواد خام و ارزیابی ابداع معانی و براهین و صنایع بلاغی اختصاص 
می‌دهد (456-457 :۲.1987). به هر حال با وجود این روش کندی در مطالعات نقد 
رتوریکی کتاب مقدس با اقبال بی‌نظیری روبه‌رو شده‌است. کندی از این لحاظ که روش 
جدیدی بر پایه نظریه خطابه معرفی می‌کند یکی از مهم‌ترین چهره‌های مطالعات رتوریکی 
کناب مقدس به شمار می‌آید. 


۳-۳- روش لاری تورن 
روش پیشنهادی تورن تنها تفاوت‌هایی جزئی با روش کندی دارد. او درباره برداشتی که از نقد 
رتوریکی دارد. می‌نویسد: 
«نقد رتوریکی اطلاعات تاریخی را جدی می‌گیرد. اما به‌جای آنکه صرفاً توصیفی باشد سعی 
کتد تایه مدقم قوه کنیا آهنی املی ها اسان وان ان با تسه 
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اضلی و قاربعی انیست آ] بلکف هدک آن لببت که برش به عتوانتعاملی ارتباطی کمک کند: 

نقد رتوریکی برای بحث و چون و چرا به بافت متن علاقه‌مند است» (55 :1990). 

تورن در کتاب استراتژی رتوریکی نامه اول پتروس, دو مرحله کلی برای نقد رتوریکی 
1 
ارزیابی راه‌های رسیدن گوینده به آن اهداف و مقاصد است (68 :010). به عقیده تورن برای 
شناسایی اهداف متن,ء منتقد باید تدابیر کلی متن را شناسایی کند. تدابیر کلی متن به زعم 
او شیوه‌های اقناع تعبیه‌شده در متن هستند. سازوکارهایی چون ابداع استدلال, نظم و 
ترتیب کلمات و صنایع سبک‌ساز که به تدابیر کلی متن یاری می‌دهند. تورن برای مرحله 
دوم که ارزیابی راه‌های رسیدن به مقاصد متن است. روش کندی را با جرح و تعدیل برخی 
از قسمت‌ها پیشنهاد می‌دهد. او مراحل پنج‌گانه کندی را به دقت بررسی می‌کند و به تجزیه 
و تحلیل هر مرحله می‌پردازد. تورن تقریبً درباره هر یک از مراحل پیشنهادی کندی نکاتی 
مطرح می‌کند که به بررسی آن می‌پردازيم: 

۱- تعیین واحد رتوریکی. توضیحات تورن درباره آن مشابه توضیحات کندی است. 

۲- شناخت موقعیت رتوریکی؛ به زعم تورن یکی از نقص‌های روش کندی ترتیب مراحل 
پنجگانه است. او معتقد است که در تحلیل رتوریکی اغلب زمان شناسایی موقعیت رتوریکی 


ممکن است که موانع و مشکلات ارتباط شناخته شوند. به همین دلیل تورن بررسی مشکل 
رتوریکی را مقدم بر تشخیص موقعیت رتوریکی می‌داند. بنابراین بررسی مشکل رتوریکی در 
روش تورن در مرحله دوم انجام می‌شود. تورن درباره ضرورت شناخت موقعیت رتوریکی 
هت و یج؟ 
«قدم اول در نقد رتوریکی آن است که منتقد نخست سعی کند موقعیتی را که در ذهن 
نویسنده یا گوینده است تجسم کند. این موقعیت شامل دیدگاه‌هاء ارزش‌ها و نیازهای مخاطبان 
از نظر نویسنده یا گوینده است و همین موقعیت است که باعث می‌شود که گوینده سخن بگوید 
یا نویسنده بنویسد. هدف اصلی منتقد رتوریکی آن است که دریابد نویسنده یا گوینده در 
مواجهه با این دیدگاه‌هاء ارزش‌ها و نیازها چه در سر دارد و چه هدفی را دنبال می‌کند. تمام 
این سوال‌ها با بررسی موقعیت رتوریکی پاسخ داده می‌شود[..] موقعیت رتوریکی تصوير کردن 
مخاطبانی است که نویسنده از پیش برای خود فرض کرده‌است[...] نخستین گام در تشخیص 
موقعیت رتوریکی آن است که ببینیم متن را در چه ژانر رتوریکی می‌توان طبقه‌بندی کرد ژانر 
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بر اساس اهداف متن تعیین کنیم» (70-72 :1010). 

۳- بررسی نظم و ترتیب مواد خام: در روش تورن مرحله سوم به ارزیابی نظم و ترتیب 
مواد خام اختصاص دارد» در حالی که در روش کندی مرحله سوم. مرحله ارزیابی مشکل 
رتوریکی است. تورن همانند کندی معتقد است که فرایند بررسی نظم و ترتیب مواد خام 
شامل تمییز بخش‌های مختلف متن و گمانه‌زنی درباره تأثیر آنها است. او همچنین معتقد 
است که منتقد باید تغییر موقعیت رتوریکی را در بخش‌های مختلف متن نشان دهد. به 
عبارت بهتر منتقد باید ببیند نویسنده در هر بخش از متن از چه ژانری استفاده کرده و جه 
مخاطبانی را طرف خطاب قرار داده‌است. تورن باور دارد بخش‌های مختلف متن تأثیرهای 
مختلف آن. مخاطبان متفاوتی داشته باشد (75-76 :1010 .۷). 

۴- بررسی سبک و صنایع بلاغی: در روش تورن مرحله چهارم به بررسی صنایع و 
آرایه‌های بلاغی اختصاص دارد که با روش کندی متفاوت است. تورن درباره مرحله چهارم 
می‌نویسد: 

«مطالعه کارکرد صنایع سبک‌ساز در تعیین موقعیت رتوریکی موثر است و اينکه این صنایع چه 

رفتارهایی در مخاطبان برمی‌انگیزند و چگونه به تأثیری که نویسنده به دنبال آن است کمک 

می کنند. هدف بررسی صنایع بلاغعی است که نشان داده شود این صنایع در موقعیت 

رتوریکی خود چگونه عمل می‌کنند» (77 :1010). 

۵- ارزیابی هم‌زمان تمام یافته‌ها: در این مرحله نیز تورن سخنان کندی را تکرار می‌کند 
(78 :0010 


۳- نامه به عبرانیان 

نامه به عبرانیان» بخشی از عهد جدید است که در شمار بسیاری از مطالعات نقد رتوریکی 
کتاب مقدس مورد توجه منتقدان قرار گرفته‌است. برخی از این مطالعات تنها بخش‌های 
بخصوصی از نامه به عبرانیان را بررسی کرده‌اند و برخی دیگر تمام نامه را از منظر نقد 
رتوریکی تحلیل کرده‌اند. در میان مهم‌ترین آثاری که در این زمینه به رشته تحریر در 
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امس توا | فاد کسمعتا نیا ساک با هی یعس 
و ۳ حِ ی ۵ من .جح اد اس ۶ ج[ ۷ 
تفسیرهای دیوید دسیلوا و کریگ کوستر و تک‌نگاری‌های پائولو گاروتی . جرج گاتریه . 
7 ۰ ۸ چ ت ۳ ای ثِ_ ی 
کئیجو نیسیلا و والتر اوبلاکر نام برد. دلیل اصلی توجه بیش از اندازه منتقدان رتوریکی به 
باستان دلالت دارد. 
این بخش از عهد جدید در واقع سخنانی است خطاب به مسیحیان یهودی‌نژادی که به 
سبب درک نادرست‌شان از مقام و کار عیسی مسیح در خطر بازگشت به کیش سابق خود 
هستند. در قامو سکتاب مقدس اثر جیمز هاکس درباره این بخش آمده‌است: 
«اين نامه از جمله نامه‌های کتب عهد جدید است و مقصود عمده و اهم آن این است که 
آلوهیت و انسانیت و کفاره شدن و شفاعت نمودن مسیح را از برای مومنین عبرانی توضیح 
نموده» افضلیت ق حضرت ر بر موسی و فرشتگان مدلل نماید و افضلیت مژده انجیل را بر 
شریعت ثابت نموده. قصد و موضوع حقیقی شرع و رسوم موسوی را واضح می‌سازد و مومنین 
عبرانی را تقویت نماید که در موقع ورود مصائب مرتد نگردند. بلکه به طوری که مسیح حقیقی 
را سزد رفتار نمایند. بدین لحاظ [...] بی‌نهایت گران‌بها و دارای اهمیت می‌باشد و چون ذکری از 
مصنف آن نشده علیهذا محل اختلاف است بعضی آن را به پولس رسول و دیگران به اپلس با 
لوقا ۳ برنابا نسبت داده‌اند و9 احتمال می رود که در ابطالیا خارج شهر روم در حدود سال‌های 
۶۸-۵ بعد از مسیح که هنوز هیکل خراب نشده بود نوشته شد [ه باشد]» (۵۹۷-۵۹۶: ۱۳۴۹). 
این نامه که به صورت خطابه می‌نماید براساس دق ترتیب تدوین شده‌است و این امر 
تأثیرپذیری این نامه را از اصول خطابه باستان محتمل می‌کند (1997:183 ,۷۷۵/800). یکی از 
اصلی‌ترین مباحث متنازعی که منتقدان رتوریکی در بررسی نامه به عبرانیان به آن توجه 
کرده‌اند» تعیین ژانر این اثر است. همان‌طور که گفته شد. ارسطو ژانرهای خطابه را به 


[منصعر1 .1 
۷5 00210 .2 

3. 16۵ ۷ 

4. ۲۱۵۷10 ۷۵ 

امک عنهت) .5 
تاججنوت مأموظ .6 
مظان 00601826 .7 
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گذشته است. مضمون ژانر مشاورات ترغیب به کاری یا تحذیر از انجام عملی در آینده است و 
مفاد ژانر منافرات مضامین مدح و ذم است. باید توجه داشت که ژانر خطابه ۱۳۹ بر سبک 
سخن تأثیر می‌گذارد. در ژانر منافرات اغلب اصولی اتخاذ می‌شود که احساسات خاصی را در 
خوانندگان برمی‌انگیزه و بیشتر بر اقناع بلاغی تأکید و کمتر به استدلال و برهان منطقی 
توجه می‌شود. از طرف دیگر در ژانر مشاورات عموما بر اعتبار خطیب. بر مثال‌ها و مقایسه 
آن‌ها تأکید می‌شود و خطیب طریقی بین اقناع بلاغی و اقناع منطقی در پیش می‌گیرد؛ در 
حالی که تأکید در ژانر مشاجرات یکسره بر قیاس برهان و استدلال است ( :1988 ,172/508 
0 برخی از منتقدان رتوریکی. ژانر نامه به عبرانیان را ژانری مشاجراتی دانسته‌اند و برخی از 
مفسران این اثر را در ژانر منافرات طبقه‌بندی کرده‌اند اما برخی دیگر ژانر مشاورات را برای آن 
مناسب دیده‌اند (182 :1997 ,1۷۵0500). متناسب با ژانری که منتقدان برای نامه به عبرانیان 
برگزیده‌اند. اهداف و مقاصد گوینده تغییر کرده و نتایج متفاوتی به دست امده‌است. مساله 
تعیین ژانر در نظریه خطابه از جهت گیری به مخاطبان و شنوندگان متفاوت سرچشمه 
می‌گیرد. به عقیده منتقدان رتوریکی اگر مخاطبان نامه به عبرانیان. مسیحیان بهودی‌نژاد 
بی‌تفاوت و سست‌عنصر باشند. ژانر نامه منافراتی خواهد بود؛ زیرا در آن صورت متن به دنبال 
تقویت ایمان و حفظ باور آنها است و مضمون اصلی آن نکوهش است. حال اگر مخاطبان قصد 
خروج از دین را داشته باشند و بخواهند اصول دین مسیح را زیر پا بگذارنده آنگاه ژانر نامه 
مشاوراتی خواهد بود؛ زیرا گوینده بر آن است تا مخاطبان را از انجام عملی در آینده برحذر 
دارد. اکثر قرب به اتفاق منتقدان رتوریکی» ژانر نامه به عبرانیان را منافراتی یا مشاوراتی 
دانسته‌اند و بر این اساس به نقد این متن اهتمام کرده‌اند و کمتر منتقدانی بوده‌اند که ژانر 
کتاب را مشاجراتی بدانند (195- 182 :1997 ,۷۷۵0500 ۷۰). پائولو گاروتی از جمله منتقدانی 
است که ژانر نامه را مشاوراتی می‌داند. او در اين باره می‌نویسد: «از منظر فن خطابه. ژانر 
کتاب عبرانیان مشاوراتی است: مخاطبان دعوت نشده‌اند تا درباره شخصی قضاوت کنند یا 
انس هام کی مایت با بلاط او تایته یاه‌ شام تسه 
بگیرند[..] فرصت پیوستن يا ادامه‌دادن زندگی در میان جامعه رستگار» (186 :010 لی 
مکسی نیز همانند گاروتی ژانر نامه را مشاوراتی می‌داند و دلایلی برای آن ذکر می‌کند: 
ساختار کلی نامه به عبرانیان مشاوراتی است و این ساختار این گونه به وجود آمده‌است: 
۱- استفاده مفرط از پند و اندرز. چه مثبت و چه منفی؛ ۲- استفاده مفرط از نمونه‌های 
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تاریخی؛ ۳- دعوت به تقلید از رستگاران؛ ۴- مقایسه مردم؛ ۵- تحذیر و هشدار از 
فراموش کاری (125 :2002). 

۰ ۳ ی ۰ 2 8 مه 4 مر ۰ ۱ ۲ ۰ ]۰ ۰ 4 ۰ 

از طرف دیگر منتقدانی چون ویکتور پفیتزنر و دیوید آیونه ژانر نامه را منافراتی 
دانسته‌اند. منتقدانی نیز بوده‌اند که ژانر این اثر را تژامان منافراتی و مشاوراتی دیده‌اند و 
بخش‌های مختلف متن را براساس تغییر ژانر بررسی کرده‌اند. لاری تورن» توماس 

۰ ۲ ۳ 9 ِ ۰ / ی مد 

را بر مبنای ژانر منافرات می‌نهد (80 :2002 ,>13101). دسیلوا نیز متن را نوعی خطابه 
مشاوراتی قلمداد می‌کند که بر خطابه منافراتی متکی است. به عقیده او در بخش‌های 
مختلف نامه هرکدام از این دو ژانر متناسب با مخاطبان غالب می‌شوند ( :1997 ,۱۷۷۵۱۵00 
6 اولبریچت در این باره در مقاله «نامه به عبرانیان به‌متابه تقویت ایمان» می‌نویسد: 
«نامه به عبرانیان در ساختار کلان با زانر منافرات بهتر مطابقت دارد. هرچند ساختار 
استدلالی. آن‌ مکی است مشاوراتی تلف شود> رود و99 ).مار اسا کش در آین زسته 
می‌نویسد: 

«بخش‌های وعظ و اندرز این متن را می‌توان در حوزه ژانر مشاورات طبقه‌بندی کرد زیرا این 

موعظه‌ها با هدف هدایت خوانندگان به انجام برخی از اعمال و پرهیز از برخی دیگر به وجود 

آمده‌اند. در باقی بخش‌ها این نامه با ژانر منافرات همبستگی نزدیکی دارد سا شتیوه:بیان 

این محققان معتقدند که ژانرها هیچ‌گاه مستقل نیستند و اغلب با یکدیگر همکاری 
می‌کنند. این باور البته در تاریخ خطابه بی‌سابقه نیست. ارسطو نیز در کتاب خطابه به خطیب 
توصیه می کند که «اگر قصد مدح داری. بنگر که چه چیزی را پشنهاد می‌دهی و اگر قصد 
پیشنهاد داری» بنگر که چه چیزی را مدح می‌کنی» (1.3.7 :2007). این سخن خود بر ترکیب 
دو ژانر منافرات و مشاورات دلالت دارد؛ به‌غیر از این مولف خطابه برای ی ۱ معتقد است که 
ژانر منافرات به‌ندرت به طور مستقل به کار می‌رود و اغلب با یکی از دو ژانر دیگر همراه است و با 

2۵۵۲ ۰ 100۲ ۷ 1۰ 
کمتطاژن0 فقحصمط1 2۰ 
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کوئینتیلیان توق رات یی ژانر منافرات را وابسته به مشاورات می‌داند» زیرا اغلب پیش از 
پیشنهاد کردن چیزی ابتدا آن چیز ستایش می‌شود (1۷.11-16 :1959 ,صهنانلنت0 .۲ 
فردریک وآتسون در تایید نظر کوئینتیلیان می‌نوبسد: «کوئینتیلیان این موضوع را مشخص می‌کند 
که ژانرهای سه‌گانه اختیاری هستند و برای هر سه ژانر سلسله‌مراتب بسیاری وجود دارد...] هر سه 
ژانر خطابه به یکدیگر وابسته‌اند. هر یک اغلب از دیگری استفاده می‌کند» (16 :1988). به هر حال 
به نظر می‌رسد در متن نامه به عبرانیان ژانری برای تحصیل هدف زانر دیگری به کار گرفته 
شده‌است. ژانر اصلی. ژانر منافرات است که اهداف ژانر مشاورات را محقشق می‌سازد. گروهی از 
محققان نیز بوده‌اند که درکل تعیین ژانر را در مطالعات رتوریکی بی‌فایده دانسته و به‌جای آن بر 
اهداف متن تأکید کرده‌اند؛ فی‌المنل کندی تعیین ژانر را در ارزیابی شیوه‌های اقناع مخاطب 
چندان مهم نمی‌داند. بلکه به‌جای ژانر بر علت پدید آمدن متن و دلایل نگارش آن؛ حالت و 
مشرب مخاطبان, عقاید نویسنده و ارزش‌های اجتماعی تأکید می‌کند (33 :1984). از این منظر 
اهداف اثر مکتوب از ژانر آن مهم‌تر است. زیرا ژانر از نظر کندی برچسبی است که هیچ کمکی 
به مطالعه انتقادی متن نمی کند؛ در حالی که بررسی اهداف متن. مقاصد منتقدان رتوریکی را 
بهتر برآورده می‌سازد. به زعم کندی به کار گرفتن یک اصطلاح یور با هه از فیت مغ خن 
آگاه نمی‌سازد. 

در نهایت می‌توان گفت که اگرچه نامه به عبرانیان بسیاری از خصوصیات تجویزی 
درس‌نامه‌های خطابه باستان را دارد اما در چهارچوب یکی از ژانرهای خطابه نم یگنجد. آنجه در 
بررسی این متن همواره در میان منتقدان محل نزاع بوده‌است این احتمال را باقی می‌گذارد که 
متن تحت تأثیر الگوهای رتوریکی دیگری از جمله الگوهای سامی یا عبرانی به رشته تحریر درآمده 
باشد. فردریک واتسون از جمله محققانی است که در مقاله «نقد رتوریکی نامه به عبرانیان و 
رسائل حواریون کاتولیک از ۱۹۷۸ تا کنون» به ضعف تنکیه بر نظریه خطابه در مطالعات نقد 
رتوریکی و عدم انطباق اصول خطابه باستان در برخضی از تحلیل‌ها اشاره هسی تت: احتمال 
تأثیرپذیرفتن نگارندگان کناب مقدس از نظریه‌های رتوریکی دیگر اقوام متمدن باعث شد تا 


بگیرند و برای نقد و بررسی کتاب مقدس به روش‌های جدیدی روی بیاورند. 


1۰ 51۲۲۱۱۲0۵ ۵ 
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نتیجه گیری 

در نقد رتوریک ی کتاب مقدس رویکردهای متفاوتی وجود دارد. در یک نگاه وسیع می‌توان گفت 
که ابتدا منتقدان بر پایه سبک‌شناسی به تحلیل رتوریک ی کتاب مقدس پرداختند و بیشتر 
ارزیابی و طبقه‌بندی صناعات بلاغی را مد نظر داشتند. سپس روش‌های دیگری بر مبنای نظربه 
خطابه باستان پدید آمدند. این روش‌ها در حقیقت بر پایه این فرض در مطالعات نقد رتوریکی 
کتاب مقدس پدید آمدند که اصول نامه‌نگاری در دوران باستان تحت تأثیر قوانین خطابه 
بوده‌است. از آنجا که منتقدان در به کارگیری این روش‌ها با دشواری‌هایی مواجه شدند و این 
روش‌ها محدودیت‌هایی را بر تحلیل رتوریکی تحمیل کردند» روش‌های دیگری برای نقد 
رتوریکی پیشنهاد شد که از آن میان می‌توان به روش ورنن رابینز اشاره کرد. در این مقاله ما 
صرفاً به برخی از دشواری‌هایی اشاره کردیم که در مطالعات نامه به عبرانیان براساس روش‌های 
مبتنی بر خطابه باستان پدید آمده‌است. همچنین در این مقاله به بررسی اختلاف نظرهای 
محققان درباره تأثیر نظریه خطابه بر نظریه نام‌نگاری پرداختیم. گروهی از محققان باور دارند 
که اصول نامه‌نگاری در دوران باستان تحت تأثیر قوانین خطابه باستان بوده‌است به همین دلیل 
نقد رتوریکی مناسب‌ترین شیوه برای ارزیابی نامه‌های کناب مقدس است. دسته دیگری از 
محققان هر گونه رابطه میان خطابه و نامه‌نگاری را در دوران باستان نفی می‌کنند و معتقدند 
ریت خر ظر قاری هي آر قطن رکه گر دنه گوس وی از تن نی 
هستند که نظریه نامه‌نگاری و نظربه خطابه را توآمان در تفسیرهای خود معتبر می‌دانند. 


پی‌نوشت 

۱- ارسطو درباره زمان خطابه‌های منافراتی می‌نویسد: «اگرچه چنین چیزی متداول نیست. 
اما خطیبان در خطابه‌های منافراتی می‌توانند از خطابه برای باد کردن گذشته با نقل 
حکایت‌های آن و برای آینده با پیش‌بینی آن استفاده کنند» (1.3.4 :2007), 
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ال‌دم؛ ودره اول ؛ بار اسان ۱۳۹۶ ارهسای ۳ 
۰ ۰ بسچ 


ناسا ز کاری روش‌شناختی و تئوریک با موضوع» در «روایت‌پژوهی داستان‌های عامیانه ایرانی» 


دکتر سیدعلی قاسم‌زاده! 


تاریخ دریافت: ۹۶/۷/۱۹ تاریخ پذیرش: ۹۶/۹/۱۳ 


چکیده 

پژوهش در حوزه داستان‌های عامیانه فارسی با تأسیس گرایش ادبیات عامه در دانشگاه‌های کشور 
روندی فزاینده پیدا کرده‌است. در این میان» بهره‌گیری از نظریه‌های ادبی در بازخوانی و نقد و 
یل آتار شفاهی باکت اقب اب آیاه ات تدای اهر وان تسه سای 
روایتپژوهی داستان‌های عامیانه ایرانی نوشته مریم شریف‌نسب را می‌توان یکی از اين پژوهش‌های 
نوبنیاد به شمار آورد که کوشیده با تلفیق رویکردهای روایت‌شناختی ساختاری به‌ویژه ارای نظری 
پراپ. چتمن, لینت‌ولت و ژرار ژنت با روش‌های سنتی نقد داستان. بعنی بررسی عناصر داستان, 
طرحی نو دراندازد. جستار حاضر با توجه به ضرورت نگاه منتقدانه به پژوهش‌های دانشگاهی تلاش 
کرده‌است به شیوه نقد محتوایی, ناسازگاری و ناهمگونی نظریه و روش مورد پسند نویسنده را با 
موضوع کتاب مزبور بازگو کند. از نتایج تحقیق برمی‌آید با وجود تلاش نویسنده برای بازخوانی 
قصه‌های عامیانه فارسی از منظر نظریه‌های روایت‌شناسی ساختارگرا و ارائه ساختار روایی جامع از 
حکایات عامیانه فارسی. برجستگی خطاهای محتوایی و خطای نظری و روش‌شناختی, دستاورد 
تحقیق را به جالش کشانده‌است. 

واژگان کلیدی: ادبیات عامه. روایت‌شناسی ساختارگر؛ نقد عملی» خطای تئوریک» مریم شریف‌نسب 


۱. دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه بین‌المللی امام خمینی (ره) مه تمصع ه مومع 5.211 


۲ سید علی قاسم‌زاده نقد و نظریه ادبی/ سال دوم. دوره اول» بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


۱- مقدمه 

-۱- بیان مسأله 

انسان بالفطره موجودی قصهگو و قصه‌یرداز است و دامنه و کثرت افسانه‌های عامیانه و قصه‌هاو 
حکایات رایج در زبان و ادبیات اقوام مختلف» گویای اهمیت همین خصیصه برجسته است. 
داستان‌پردازی بهترین ظرف ماندگاری فرهنگ. آداب و رسوم. باورهاء آرزوها و غیره. برای 
انسان به شمار می‌آید و اصالت آن برای اقوام مختلف و فرهنگ‌های گوناگون غربی و شرقی 
همواره معتبر بوده‌است. از اسطوره‌ها --که باورها و آرزوهای انسان‌های نخستین است- و بایست 
آغازی برای آفرینشگری بشر و به نوعیء نقطه آغاز ادب عامیانه بوده باشد. تا افسانه‌سرایی و 
قصه گویی‌های ساده و بی‌پیرایه و گاه پیچیده و چندلایه عوام همواره هنر «روایتگری» در کنار 
«قدرت تخیل» برای محققان حوزه آدب عامه می‌تواند جذاب و جالب توجه باشد. پژوهش در 
حوزه ادب عامه -که در ایران از صادق هدایت آغاز شده- (نک: موسوی بجنوردی, ۱۳۹۳: نوزده) 
امروزه با گسترش مطالعات نظری در حوزه ادب عامه» نگارش آثار پژوهشی متعدد. تامتتن 
گرایش ادبیات عامه و مردم‌شناسی در دانشگاه‌ها و تلاش برای تربیت نسلی علاقه‌مند به پژوهش 
در فرهنگ و آدب عامه. روندی روبه‌رشد به خود گرفته‌است. در این میان در دهه اخیر به سبب 
ماهیت موضوعات و تنوع و گستردگی فرهنگ عامه. تحقیقات بین‌رشته‌ای با رویکردهای 
نظریه‌محور بیش از تحقیقات سنتی مورد اقبال و توجه علاقه‌مندان دانشگاهی قرار گرفته‌است. 
اگرچه هنوز در حیطه‌های مختلف زبان و ادب عامه به جایگاه مطلوب نرسیده‌ایم و تعداد 
صاحب‌نظران بنام و جدی این عرصه از تعداد انگشتان دو دست تجاوز نمی‌کند نباید بدون 
تأمل و نگاه انتقادی از کنار آثار مطالعاتی- تحقیقی در حوزه فرهنگ عامه (فولکلور) به سادگی 
گذشت. از آنجا که ظرفیت نقدپذیری در جامعه علمی می‌تواند سرلوحه رشد نگرش انتقادی و 
شوت اف هنک تم رن تسه در مساتان تالهای دک و منود سا ساشتر فلاین 
کرده‌است در راستای گسترش ظرفیت نقادی و فرهنگ نقدپذیری به نقد کتاب روایت‌پژوهمی 
در داستان‌های عامینه ایرآنی بپردازد و با توصیف و تحلیل عملی کتاب مزیور زمینه بازنگری و 
اصلاح آن را برای موّلف ارجمند مهیا سازد. 


۲-۱- معرفی شکلی و صوری کتاب 
روایت‌پژوهی در داستان‌های عامیانه ایرانی نوشته مریم شریف‌نسب. در شمارگان ۵۰۰ 
0 نسخه‌ای. از سوی یژو هشگاه علوم انسانی 9 مطالعات فر هنگي در سال ۴ اند نتشار 


ناسازگاری روش‌شناختی و تئوریک با موضوع... نقد و نظریه ادبی/ سال دوم دوره اول بهار و تابستان ۱۳۹۶ ۱۵۲ 


یافته‌است؛ با آنکه از تاریخ مقدمه موّلف برمی‌آید کتاب مزبور در سال ۱۳۹۲ به اتمام رسیده 
بود. این کتاب در یک جلد و۲۹۷ صفحه به قصد «نشان دادن روش‌های روایت داستان‌های 
عامیانه ایرانی» (شریفنسب. ۱۳۹۴: ی) با بهره‌گیری از ظرفیت‌های نقد روایت‌شناسی در حوزه 
ادب عامه در چهار فصل به مخاطبان عرضه شده‌است. پس از مقدمه ۷ صفحه‌ای -که به 
بیان مسأله و موضوع. اهمیت» ضرورت و اهداف نگارش کتاب پرداخته شده- نویسنده فصل 
اول کتاب را به ضرورت پژوهش‌های دانشگاهی به تعاریف» مفاهیم و کلیات اختصاص داده 
است. در فصل دوم به روایت‌پژوهی داستان‌های عامیانه و تفسیر و معرفی عناصر داستان و 
برخی از عناصر روایی آنها می‌پردازد. در این فصل به بررسی عملی ساختار روایت در ده 
داستان عامیانه اکتفا شده‌است". فصل سوم شامل جمع‌بندی مطالب و نتیجه داده‌های به 
دست 0 از پنجاه داستان عامیانه منتخب است؛ اما فصل چهارم -که درحقیقت نباید نام 
فصل بدان نهاد- پیوست و ضمایم کتاب است که به درج داستان‌های پنجاهگانه منتخب در 
قالب رده‌بندی داستان‌های عامیانه فارسی لهام گرفته از شیوه طبقه‌بندی داستان‌های 
عامیانه آنتی‌آرنه- اختصاص یافته‌است. 

با اینکه نویسنده در فصل جمع‌بندی برای ارائه داده‌ها و جمع‌بندی آنها از جدول و نمودار 
استفاده کرده‌است. کتاب بدون پیشگفتار فاقد فهرست تفصیلی مطالب. بدون اعلام (نام 
اش راما که امطاعای که سین ۵ هت او اس 


۲- بحث اصلی 
۱1-۲- نقدی بر چارچوب نظری و متدلوژی کتاب 

چارچوب نظری هر اثر پژوهشی. کلیدی‌ترین مولفه آن به حساب می‌آید؛ زیرا فهم نادرست 
نظریه و حتی کاربست نابجا و ناسازگار با متون می‌تواند اساس هر پژوهش و دستاوردهای آن 
را به چالش کشاند و این خطای اساسی کتاب روایت‌پژوهی در داستان‌های عامیانه ایرانی است 
که در دو خبطه کاملا مشهود است: نخست. رویکرد تلفیقی نویسنده در درآمیختن دانش 
روایت‌شناسی با نقد عناصر داستانی. روشن است روایت‌شناسی دانشی نوبنیاد با پیچیدگی‌ها و 
آرای نظری گوناگون. متفاوت و گاه متعارض است و با رویکرد نقد و تحلیل عناصر داستانی 
شتنایه اسگ» تلفیی آنندو با گر و کارسنت آن یرای روا سای داستن‌های عاسانه 
دشوار است و تحلیل و تفسیر متن داستان‌ها و حکایات کهن از این طریق با غث و سمین‌های 
بسیار مواجه خواهد شد؛ چنانکه در هنگام تحلیل عناصر داستان‌های عاميانه کتاب مورد نظر 


۴ سید علی قاسم‌زاده نقد و نظریه ادبی/ سال دوم. دوره اول بهار و تابستان ۱۳۹۶ 


مشهود است. نویسنده محترم در چارچوب نظری خویش ابتدا با تکیه بر نظریه روایی چتمن به 
شش عنصر روایی " اشاره می‌کند (ممان: ۲۰- ۲۵ اما در هنگام تحلیل و تفسیر روایت‌شناختی 
داستان‌های عامیانه فقط به راوی و روایت‌شنو اشاره می‌کند و از چهار عنصر دیگر سخنی به 
میان نمی‌آید. تلاش نویسنده برای ارائه الگویی ساختاری از عناصر موّثر در روایت بسیار متوسع 
ناس مقتافل شم تس که یرای تال سورع شود اج ار روز 
محترم کتاب موضوع. درونمایه» پیرنگ, دید شخصیت پردازی» زمان و مکان» زبان» راوی» 
روایت‌شنو گفت‌وگو, نماد را جزو عناصر روایت دانسته و در مبحث تحلیل بدون اینکه تحلیلی 
جامع و نويافته عرضه کنده به اشاراتی کوتاه از هر یک در داستان‌های عامیانه اکتفا کرده‌است. 
در حالی که جدای از آن. هنوز بین روایت‌شناسان برای قرار دادن همه این عناصر داستانی 
پادشده و عناصری که نویسنده محترم بدان‌ها اشاره نکرده‌است مانند زاویه دید. توصیف. سبک. 
حقیقت‌نمایی و غیره. به عنوان عناصر روایت وفاق و اجماعی وجود ندارد. 

درهم‌تنیدن عناصر داستان با دانش روایت‌شناسی و نگرش توسعی و تسامحی به آن؛ 
متن کتاب را از نظر تئوریک آشفته کرده‌است. با وجود آنکه تلفیق روش ژنت در 
کانونی‌شدگی و بحث زمان (توالی. دیرش و بسامد) با روش شخصیت‌شناسی تودروف و 
زنجیره روایی لینت‌ولت نکته‌ای مثبت است؛ چراکه این آرا در کنار هم می‌توانند خلهای 
ری بکگو ,| تکمین تن آما در مرح عمل خوسته تسه این میا ری را 
به‌خوبی تلفیق کند و تحلیل‌های جاندار و آکادمیک ارائه نماید. نگاهی به مبانی نظری 
نویسنده در کتاب (همان: ۳۸-۱۶) و روش عملی نویسنده در هنگام تحلیل روایت‌شناسانه 
داستان‌های عامیانه خود گواه این درآمیختگی سطحی و ناکارآمد است. روشن است فضا و 
زمان نگارش کتاب می‌توانست نوبسنده محترم را قانع کند تاعمیق‌تر و گسترده‌تر به 
نظریه‌های روایت‌شناختی بپردازد و اصول و مولفه‌های اساسی آنها را بازخوانی و به شکلی 
مبسوط و دقیق طرح کند. سپس با درنظر داشتن آن مبانی نظری به تحلیل داستان‌ها 
بیردازد. روشن است برای کتابی که قصد تحلیل روایت‌شناسانه داستان‌های عاميانه ایرانی 
دارد پرداخت گذرا و سطحی به مولفه‌های روایی -که البته با عناصر داستانی در آمیخته- 
آن‌هم در حد ۲۲ صفحه چندان مقبول نیست. 

افزون بر آن اگر توجه داشته باشیم که قصه. زنجیره مکتوم و واقعی رخدادها؛ و پیرنگ, 
الگویی تصرف‌شده از سوی راوی برای روایت آن قصه (61 :1981 ,۸0۳۵۳5) یابه تعبیر 
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توماشفسکی «روایت داستانی مبین زنجیره‌ای از رخدادها» است (ریمون-کنان. ۱۳۸۷: ۰۱۱ 
نویسنده محترم برای مخاطبان خود آشکار نکرده‌است که اساسا آپا داستان‌های عاميانه 
ایرانی را می‌توان نوعی پیرنگ يا روایت دانست؟ فرایندی که در قصه‌های عامیانه اتفاق 
افتاده تا آنها به سوی ساخت پیرنگی متمایل شوند. چگونه است؟ سوالاتی از این دست و 
بسیاری از جمهیدات لازم؛چون معحض کردن خسایسشاسیکی وزوای قالب‌های:داشتانی 
قدیم و بیان تفاوت‌های آنها. تبیین چرایی و چگونگی تطبیق نظریه‌های روایت‌شناسی 
جدید با داستان‌های مکتوب يا شفاهی کلاسیک و مواردی از این دست که برای ورود به 
موضوع و پژوهش ضرورت داشت. به عنوان تقریر محل نزاع و تبیین مسأله در این کتاب 
مغفول مانده‌است؛ چراکه با وجود ضرورتی که به طرح کلان‌تر مبانی نظری در کتاب 
احساس می‌شود تا خوانندگان با دیدگاه‌های نظری نویسنده بیشتر آشنا شوند. گویا نویسنده 
محترم بنای تفصیل موضوعات نظری را نداشته و چنین ضرورتی را احساس نکرده‌است. 
دوم. اصرار نوبسنده به بهره‌گیری از روش پساساختارگرایی (شالوده‌شکنی/ واسازی) دربدایی 
در فتعلیل ساختار روایت‌شناسی دانتتان‌های عامیاته فارسی است؛ جتانکه در مقدمبه و فضل اول 
کتاب بدان اشاره کرده‌است: 
«در تحلیل محتوه روش بررسی تقابل‌های دوتایی دریدا را به کار بسته‌ام؛ هرچند گاستون 
باشلار و گریماس نیز درباره تقابل‌ها سخن گفته‌اند. به نظرم رسید شیوه دربدا کارآمدتر 
است. بررسی تقابل‌ها به‌خودی‌خود یک رویکرد نیست؛ بلکه داده‌هایی فراهم می‌کند که 
می‌تواند در رویکردهای متفاوت تحلیل مورد استفاده قرار گیرد...» (شریف‌نسب. ۱۳۹۴: ک). 
«در روش ساختارشکنی (شالوده‌شکنی/ واسازی) چهار مرحله وجود دارد: ۱- درک اولیه 
متن و استخراج پیام آشکار؛ ۲- پیدا کردن تقابل‌های دوگانه و بررسی سلسله‌مراتب و 
برتری یک قطب بر دیگری؛ ۳- وارونگی تقابل‌ها؛ ۴- نشان دادن محدودیت‌های 
ایدتولوژیکی متن براساس تضادها. در پژوهش حاضر برای تحلیل داستان‌های عامیانه. فقط 
از مراحل اول و دوم روش شالوده‌شکنی استفاده می‌شود[...] البته منتقدان دیگری چون 
گریماس و باشلار نیز به نحو دیگری درباره تقابل‌ها سخن گفته‌اند؛ اما به نظر می‌رسد 
ساخت‌شکنی دریدا یکی از بهترین روش‌ها برای بررسی محتوای داستان‌های عامیانه باشد و 
بی‌شک این روش, نافی بررسی متون عامیانه با سایر روش‌ها نیست» (همان: ۲۸). 
جالب اینجاست که خود نویسنده کتاب با استناد به کلیگز (۱۳۸۸: ۸۴) می‌آورد که همواره 


در درون ساختارهای دوتایی به یک جزء آرزش فرهنگی بیشتری داده می‌شود؛ یعنی یک جزء 
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مثبت تلقی می‌شود و دیگری منفی (شریفنسب. ۱۳۹۴: ۳۸). گزاره‌ای که نه در روش دریدا که 
در رویکرد ساختارگرایان مورد توجه است و تقریباً در فرایند تحلیل تمام داستان‌های عامیانه 
نیز کاملاً مشهود است که نویسنده محترم کتاب تنها با کشف و بازنمایی تقابل‌ها وجه مثبت 
و منفی تقابل‌ها را معرفی می‌کند و خبری از واسازی دریدایی نیست؛ برای مثال در داستان 
«علی و شهر مرمر» می‌آورد: 

«تقابل بنیادینی که در این روایت به چشم می‌آید. تقابل ایمان اکفر آیا: مومن/کافر | است؛ 

حضرت علی (ع) نماد ایمان و معنویت است و کم‌ایمانان ناباوره نماد شرک و کفر. بدیهی است 

ایمان در کفه مثبت این ترازوست و در نهایت به پیروزی می‌رسد|...] اين اعتقاد که در نهایست. 

پیرهتی بامقمتان انبت: ان اعگادات اشانی ,و انگارناشدتی اسلام است لب[ تایراین خنیق 

صحنه‌هایی در داستان‌های عامیانه. بازتاب گفتمان ایدئولوژیکیای است که بر مبنای باورهای 

اعتقادی پدیدآورندگان (و مخاطبان) شکل گرفته و همواره منجر به پیروزی مومنان و شکست 

کافران (-فراد خارج از گفتمان) می‌شود» (همان: ۶۲-۶۱). 

آنجه بایست بدان توجه می‌شد این بود که تحلیل آثار ادبی یا داستانی بر اساس 
تقابل‌هاء روش دریدا در فهم و تفسیر متون نیست؛ بلکه ساختارگرایان اساساً تقابل را بنیاد 
ساختاری داستان‌ها به حساب می‌آوزند: اما نظری دریدا معطوف به ولساژی این تقابنل‌ها و 
نفی ایدئولوژی در ایجاد نظام‌های دوگانه برساخته و ستم‌بنیاد است؛ زیرا به باور او واسازی 
«می‌تواند ابزاری مفید برای مارکسیسم و فمنیسم و سایر نظریه‌هایی باشد که می‌کوشند ما 
را از نقش ستمگرانه‌ای که ایدتولوزی می‌تواند در زندگی‌مان داشته باشد. آگاه سازند» (نک. 
تایسن. ۱۳۸۷: ۴۰۶). 

نویسنده می‌بایست درنظر می‌داشت که روش دریدا در ساختارشکنی, واسازی تقابل‌های 
دوگانه مانند گفتار/ نوشتا طبیعت/ فرهنگ, حقیقت/ خطاء مذکرا مونث و غیره است نه 
کمک بر اعاماسی و تهامداد ضرف فانزها تکار که ترفن هام لین کاییتتا نها 
بدان گونه عمل کرده‌است- بلکه واسازی این تقابل‌های دوگانه» با برتر شمردن مولفه سمت 
راست و حقیرشمردن واژه سمت چپ همراه بود. وی معتقد است باورداشتن به چنین 
ساختاری» هیچ حقیقت بیرونی ندارد و واژه سمت چپ در واقع مشتق یا حالتی خاص از واژه 
اول است (مقدادی. ۱۳۹۳: ۲۱۶). درحقیقت دریدا با شناخت مرز تقابل به دنبال کنار زدن نقطه 
مرکزی تقابل‌ها بود. به نظر دریدا؛ شالوده‌شکنی مستلزم فهم نیروی نامرک ز" است. به این 
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معنا که در هر تقابلی نقطه‌ای مرکزی هست که باید آن را شناخت. توصیف کرد و آن نقطه 
مرکزی را از هم گسست و دگرگون نمود (رویل. ۱۳۸۸: ۳۹. به عبارت دیگر باید فرضیه‌های 
مسلم‌انگاشته در باب سرشت ارزشی برخی تعابیر دوتایی را (مثل متن/ زمینه» مذکرا مونث. 
فرهنگ ادبی برتر/ فرهنگ ادبی فرودست. مرکز/ حاشیه) با خوانشی ویرانگرانه دچار وازگونی 
راهبردی کرد (نوربس. ۱۳۸۵: ۲۵۹). 

در رویکرد نظری دریداء معنای نهایی و مطلق دست‌یافتنی نیست؛ زیرا معنا به سبب قرار 
گرفتن در سلطه دال‌های سیال. نامحدود و بی‌کران است. به تعبیر دیگر همواره معنا در دایره 
واژگان به تأخیر و تعلیق می‌افتد و هیچ تفسیر ساختاری-معطوف بر تقابل‌ها- اصالت ندارد. 
دریدا برای طرح این مفهوم. از اصطلاح «تفاوط»" استفاده می‌کند. در تفاوط این ایده مطرح 
است که معنا همواره و شاید تا حد تکمیل‌پذیری بی‌پایان» به سبب بازی دلالت به تعویق افتد 
(همان: ۶۱ به این معنا که عنصر یا عناصر حاضر در متن یا صحنه به عنصری جز خودش 
مربوط می‌شود و ضمن بازنمایی نشانه‌هایی «دال‌هایی) از عنصر یا دالی یادشده در گذشته. 
پیشاپیش خود را به وسیله عنصری (مدلولی دیگر) از آینده به زوال می‌سپارد (رویل. ۱۳۸۸: 
۸ بدیهی است با وجود چنین مولفه و پارادایمی در نظریه دربدا یعنی بازی دال‌هاو به 
تأخیر افتادان دلالت‌هاء اصرار برای استفاده از روش دریدایی برای تفسیر داستان‌هایی که 
معنای روشنی دارند و از زبان عوام و برای مخاطبان عوام ساخته شده. نامقبول و ناممکن 
است. افزون بر آن» دریدا معتقد است یکی از اهداف «ساخت‌زدایی» خنثی نمودن و وازگونگی 
اتکارخهای معلط فتافیونک است: ا روهشم ریق گنها تفه نک بان سای لس ابش 
پایگان میان مقولات فلسفی است. دریدا به ما می‌آموزد که مرجعیت معناها را با تردید روبه‌رو 
سازیم. به ما می‌گوید ضمن انکاره منطق متعارف زبان را به کار گیریم؛ اما در عین حال با قرار 
دادن علامت * روی واژگان. آنها را از اریکه خودکامگی و یکه‌تازی به زیر آوریم. در این صورت 
درخواهیم یافت که هیچ تأوبلی قطعی و نهایی نیست و نباید هیچ تفسیری را بی‌رقیب فرض 
کنیم بلکه باید شگرد عدم تعین و عدم حتمیت را در مورد آنها اعمال نماییم[-] ترفند بمافکنی 
به ما می‌آموزد که باید گرایش دیرپای متافیزیکی را رها کنیم که میان امور و پدیده‌ها خط 
کشی می‌کند و آنها را به قابل قبول و غیرقابل قبول. صدق و کذب. خرد و بی‌خردی» مرکزی 
و حاشیه‌ای و نظایر آن تقسیم می کند» (ضیمران. ۱۳۸۶: ۵۴ 
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چگونه می‌توان با رویکردی که خود مدعی نگاه غیرمتافیزیکی و نفی ایدئولوژی است به 
تحلیل و تفسیر روایات عامیانه دست یافت. جای تأمل داردا بنابراین» برخلاف نظر نویسنده 
کتاب. روش ساختارگرایانه امثال گریماس و باشلار -که بر روابط متقابل و نظام دیالکتیک 
قفا نتفر اج ام ین خاک رای سای شاه کارا سا اد 26 
افش وین کاسعت ماع شک وا معا گرای ف رات هاش اسان ات 4 
کرده‌است. از اين رو اصرار در به‌کارگیری روش ساختارشکنی معقول و مقبول نمی‌نماید؛ 
چنانکه در نقد عملی داستان‌ها نی نویسنده محترم در تفسیر داستان‌ها تنها به بازشمردن 
تقایل ها پرداختفانیگه رسای با یل شاماخا نام دسای ا حقفت اوه اس که 
اکتا اباهریر یل دانهان‌های عاما4ه ای دم یا کاسیکه شوش 
است که اصرار بر چنین رویکردی. خود نشانه خطایی استراتژیک یا راهبردی در متدلوژی 


۲-۲- بررسی ابعاد محتوایی و کیفیت پیوند آن با چارچوب نظری کتاب 
فارغ از اشکالات نگارشی و فنی در کتاب. مانند: 

۱- اغراق و کلی‌گویی در هنگام بیان یا نقل مطالبی خاص؛ مشل «در هر روایت ممکن 
است نه فقط یک راوی. بلکه دو, سه. ده یا حتی بی‌شمار راوی وجود داشته باشد» (شریف‌نسب. 
۴ حقیقت آن است که هیچ روایت مکتوب امروزی (مانند رمان) وجود ندارد که 
بی‌شمار راوی داشته باشد؛ چه برسد به روایات عاميانه که نه تنها آفرینندگان آن با 
تکنیک‌های روایت‌پردازی در داستان آشنایی نداشته‌اند. حتی نتوانسته‌اند به‌خوبی از تعدد 
راوی و زاویه‌دید بهره‌مند شوند. 

۲- درازنویسی «مورد انتقاد قرار گرفت» (همان: ۳ و ۰۸ «مورد استفاده قرار گرفت» 
(همان: ۰۳ «نحت تأثیر قرار دادن» (همان: ۰۸ «مورد کاوش قرار گیرد» (همان: ۰۱۱ «مورد 


بررسی قرار می‌گیرد» (همان: ۰۲۷ «بیشتر مورد توجه بوده‌است» (همان: ۰۱۳۰ «مورد اقبال 
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عمومی بوده‌است» (همان: ۱۳۸) و گاه حشو و درازنویسی توآمان: «مورد موشکافی 9 مداقه 
قرار داد» (همان: ۵) و مواردی دیگر از این‌دست. 
۳ تتابع افعال «جستجو م ی کنند. رد می‌کند» (همان: ۳۲ «به لباس مبدل بیرون 
آمده‌است. بیان داشت» (همان: 4۵ «رجوع می‌شود. مواجه است» (همان: ۴۶) و غیره. 
۴- به کار بردن واژه «بالا» در مفهوم «بسیار و فراوان» (همان: ۰۱۰۴ ۰۱۲۳ ۱۲۷و ..)؛ 
دودیگر به جای دٌدیگر (همان: ۳۹) و آوردن «نه‌تنها یا نه‌فقط» با «بلکه» (همان: ۴). 
۵- وجود افتادگی در نقل داستان يا متن کتاب که باعث ابهام می‌گردد. مثال: 
«رفت تا در خانه ویران‌شده‌ای رسید و شتر چه می‌اندیشی؟» (همان: ۷۱) که به نظر 
می‌رسد جمله‌ای يا عبارتی از میان دو جمله پایانی داستان «رمال دروغعین» حذف 
شده‌است. 
شخصیت است» (همان: ۱۳۳) به نظر اختلالی وجود دارد» گویا منظور آن است که 
«کانونی‌شد گی داستان متعدد است و بر زاویه نگاه یک شخصیت استوار نیست». 
قصه‌های عامیانه» ذکر شده(همان: ۷ اما در جای دیگری»«ریخت‌شناسی قصه‌های 
,۳ افزودن پسوند نسبی به صفت. توأم با کنار هم قرار دادن نشانه نکره 9 معرفه: «شیوه 
نوینی را» (همان: ۷). 
۸- افزودن «ی» وحدت يا نکره به صفت به جای اتصال به موصوف: «مسیر جدیدی» 
(همان‌جا) یا «داستان جدیدی» (همان: ۰)۲۶ «اهمیت ویژه‌ای» (همان‌جا) و غیره. 
۶ نقد «بر» به جای نقد «به». 
۰- آوردن «را» بعد از متمم به‌جای قرار گرفتن کنار مفعول جمله: «حجم زیادی از 
داستان را نیز شامل می‌شود» (همان: ۴۳). 
۱- کاربرد نادرست برخی واژگان؛ مثلاً با توجه به تقدیرگرایی حاکم بر فرهنگ عامه 
جمله «آنچه شدنی است. می‌شود!» باید به «آنچه بودنی است می‌شود!» (همان: ۳۷) بدل 


۳۳ 


گردد. 
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۲- آوردن «واو» بعد از وجه وصفی؛ مانند: 
«راوی بسیار بی‌طرف بوده و هیچ قضاوتی در مورد اتفاقات داستان ندارد» (همان: 
۰۰ 
«بر آثر حادثه‌ای. وضعیت اولیه دچار تنش شده و با دستیاری نیروی خارق العاده 
کنش خیزان هرم شکل می‌گیرد» (همان: ۱۱۵). 

و خطاهای موجود در رسم‌الخط و نشانه گذاری فارسی کتاب مورد نظر ایرادهای 


محتوایی و نظری آشکار بسیار دارد که به مهم‌ترین آنها اشاره می‌شود. 


۱-۲-۲- نکته نخست در نقد مولفه‌های محتوایی و پیوند آن با مبانی روش‌شناختی» «ابهام 
در عنوان کتاب» است؛ زیرا از یک سو انتخاب گزاره «روایت‌پژوهی» بیشتر موهم پژوهش 
در باب روایت و شناسایی تحقیقاتی است که در زمینه روایت‌شناسی انجام شده‌است؛ 
شا هقی زو یقت سور نان هایگ اس ادها تاه #است اه 
بررسی پژوهش‌های روایت‌شناختی که در باب داستان‌های عامیانه انجام شده‌است. از دیگر 
سوء اگر صفت «ایرانی» را صفت لازم «عنوان» کتاب بدانیم. شاید کم‌ترین توقع و انتظار 
خواننده از تویستده:در ایتذا با تماتی زیشدهای ایراتی داستان‌های عامیانة انیت درحالی کنة 
این اتفاق در کتاب نیفتاده‌است چراکه امکان رواج حکایاتی مشابه در فرهنگ عامه ملل 
دیگر نیز وجود دارد. بنابراین بهتر بود به‌جای واژه «ایرانی» کلمه «فارسی» و به‌جای 
«روایت‌پژوهی» واژه «روایت‌شناسی» يا «ساختار روایت» قرار می‌ گرفت. 

۲-۲-۲- از نظر تبویب مطالب مشکلی حاد در متن کتاب دیده نمی‌شود و چارچوب کتاب 
و فصول آن. مطابق با عنوان. موضوع و اهداف نگارش کتاب تدوین شده و عنوان‌های اصلی 
فصول کتاب جه‌جز فصل چهارم که نبایست پیوست‌ها را یک فصل به شمار آورد- مقبول 
است؛ اما در عنوان‌های فرعی ایراداتی وجود دارد که اغلب ناشی از نگرش تسامحی به 
روایت‌شناسی و تلفیق شگردهای گوناگون آن با روش سنتی در تفسیر داستان‌هاست؛ مثلا 
در تعیین اجزای روایت (همان: ۲۰ -۳۸) تشتت و خطای نظری نویسنده و به دنبال آن 
یکسان دانستن عناصر داستان با عناصر روایت به‌خوبی مشهود است. این رویکرد تسامحی یا 
خطای نظری عاملی در تعیین نادرست اجزای روایت و عنوان گذاری‌های نادرست شده‌است. 
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نویسنده تلاش کرده‌است در عنوان فصل اول و زیرعنوان‌های آن -که فصل تعاریف و 
کلیات است- مبانی نظری تحلیل خویش را برای مخاطبان بازگو کند و ترتیب عنوان‌ها از کلی 
به جزئی و به‌خوبی تدوین گردد. در فصل دوم -که تحلیل نمونه موردی برخی داستان‌های 
عامیانه است- نیز تلاش شده‌است اختلافی در تحلیل آثار نباشد و یکدست تنظیم و عرضه 
گردند. در فصل سوم جمع‌بندی و نتایج تحلیل نشان داده شد و در فصل چهارم داستان‌هایی 
که در فصل دوم تحلیل نشده‌اند اما در کلیت تحلیل‌ها و داده‌های فصل سوم استفاده شده. به 
شکل پیوست در معرض خوانندگان کتاب قرار داده شد. با همه این کوشش‌های ستودنی. غث 
و سمین و شتاب‌زدگی نویسنده که با رویکرد تلخیصی نویسنده در تدوین مطالب عنوان‌های 
اصلی و فرعی همراه است- متن کتاب را به تعقید و ایجاز مخل کشانده و از بهره‌برداری علمی 
دور نگه داشته‌است. اگرچه مخاطب آگاه و متخصص تاحدودی فضای کلی حاکم بر کتاب را 
درک می‌کند. مطالب فشرده ذیل هر عنوان نمی‌تواند حتی برای مخاطب متوسطالحال 
راهگشا و کافی باشد. چه برسد به مخاطبان عام و مبتدی. اگر شرط نگارش کتاب را در نظر 
داقنتن عال افراد متوسط بذانیم مطالب کاب مي توانسیت مبشوطافر باقیده بر خالف بر ستاللخ 
مقاله‌های علمی-پژوهشی که بنای آن بر اختصار و ابلاغ و انتقال سریع دستاورد پژوهش برای 
حل بحران یا مشکل علمی است. با این حال. نویسنده در تدوین نهایی کتاب می‌بایست تأمل 
و تأنی بیشتری می‌داشت تا مطالب منتخب. ابتر و شتاب‌زده به مخاطبان منتقل نگردد. نکته 
دیگر اينکه نویسنده در هنگامه تبیین مبانی نظری. مداخله می‌کند و به بیان کیفیت حضور 
آن مولفه در داستان‌های عامیانه و غیر آن می‌پردازد؛ مثل آنچه در ذیل شخصیت ‌پردازی 
آورده‌است(همان: ۳۰؛ اما نکته اینجاست که نویسنده این روند را در ذیل همه گزاره‌هایا 
عنوان‌های فرعی دنبال نمی‌کند و از این منظر نیز متن کتاب به مغالطه نگاه التقاطی (گزینش 
و انتخاب دلخواه) دچار می‌شود. 

۲-۲-۳- تلاش نویسنده در استفاده از منابع علمی جدید در حوزه دانش روایت‌شناسی -هرچند 
از رهگذر منابع ترجمه‌ای یا زبان واسطه- ستودنی است؛ اما با وجود این منابع کاربردی دیگر نیز 
می‌توانست به نویسنده محترم کمک کند. مانند: 

- عباسی, علی و فاطمه کواشی (۱۳۹۲) روایت‌شناس ی کاربردی: تحلیل زبان‌شناختی 
روایت (تحلیل کاربردی بر موقعیت‌های روایی. عنصر پیرنگ, و نحو روایی در روایت‌ها)» تهران: 
انتشارات دانشگاه شهید بهشتی. 
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البته با توجه به کثرت منابع آورده‌شده در قسمت منابع و ماخذ و حجم مطالبی که از آنها 
در کتاب استفاده شده و به تعبیری ردپای اندک آنها در کتاب» جمع‌آوری منابع متعدد و 
متکثر در کتابنامه کتاب چندان لازم نبوده‌است. بهتر بود تنها منابعی که نقش کلیدی و مهم 
در متن کتاب داشته‌اند مبنای کتابنامه قرار می‌گرفت و منابع تصنعی و تزئینی حذف می‌شد. 

با اينکه رویکرد نویسنده محترم در استفاده از منابع تخصصی مقبول است؛ اما تکیه 
نویسنده به منابع دست دوم پا واسطه‌ای (ترجمه‌شده) برای طرح مسائل نظری که بنای 
کتاب بر آن است- جای تأمل و انتقاد دارد. در برخی موارد نویسنده محترم به‌جای استناد 
به سخنان متخصصان, مطالب تخصصی را از غیرمتخصص آن موضوع نقل کرده‌است؛ مثلا 
نوبسنده محترم. به تعربفی کلی و عمومی از «فرهنگ» با استناد به سخنان محمدجعفر 
محجوب اکتفا می‌ کند(همان: ۱). درحالی که این موضوع در حیطه تخصص جامعه‌شناسان. 
دانشمندان علوم ارتباطات و مردم شناسان است. يا آوردن نقل قول واسطه‌ای» چنان که در 
استناد به سخنان آدلر که آثارش در دسترس است. به شولتز ارجاع داده می‌شود (همان: ۱۱). 
با وجود ارائه مطالب و تحقیقات نجومیان در مقالات متعدد. ارجاع به جزوه کلاسی ایشان 
چندان مقبول نیست؛ اگرچه این مطالب ارجاعی به جزوه یادشده. در آنار بسیاری از 
روایت‌شناسان بزرگ غربی وجود دارد. يا با وجود امکان ارجاع به آثار پرینس و فروید (همان: 
۶ استناد و ارجاع به منابع واسطه‌ای که از مطالب فروید. پرینس و غیره استفاده کرده‌اند. 
برای پژوهشگر دانشگاهی مقبول و پسندیده نمی‌نماید. مثلاً در بخشی از کتاب آمده‌است 
که «پرینس در این تعریف بر واژه بازنمایی تأکید می‌ورزد؛ (نک. آبوت درج در حری 
۲ ۲ «همان: ۱۸). فارغ از ارجاع دهی غیرمعمول و غیرهنجار در این عبارت -که بهتر 
بود ارائه می‌شد: (به نقل از حری. ۱۳۹۲: -)٩۲‏ اساساً وقتی کتاب خود جرالد پرینس در 
دسترس است و نویسنده خود در صفحات قبلی از آثار ایشان استفاده کرده‌است. لزومی به 
ارجاع به منابع دست‌دوم وجود ندارد. 

استناد نویسنده محترم به مقالاتی که در باب روایت‌شناسی در ایران نوشته شده‌اند. هم 
جای نقد دارد زیرا بسیاری از این نویسندگان تخصص کافی در حوزه روایت‌شناسی ندارند و 
گاه در حد یک یا دو مقاله در این حوزه‌ها نوشته‌اند و گاه دستاوردها نه حاصل پژوهش 
شخص آنها که از قبل تلاش دانشجویان‌شان بوده‌است؛ مانند مقاله «روایت‌شناسی داستان 
هفتتگردان[..ا» با «بررسی کارکرد راوی در رمان همه‌چیز فرومی‌پاشد [...]»؛ 
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«روایت‌شناسی قصه یوسف و زلیخا» یا «بازشناسی روایت‌های اسطوره‌ای در آیینه 
داستان‌های ایرانی» و غیره (همان: ۲۹۷-۲۹۶). 
۴-۲-۲- رعایت امانت و دقت در ارجاع‌دهی در پژوهش‌های علمیء مخصوصاً آثاری که 
می‌خواهند مبنای استفاده دانشگاهیان قرار گیرد» لازم و ضرور است و نویسنده کتاب تقریبأً 
این ایو تاه واه ها مر روک ی کلمت وتا مطالیی اوه ارس که 
گام یشک درف هش‌های,دیگران غسا تانبا اندکن قفاوت فافتت مس شنه و شاید کترت 
منابعی که نویسنده بدان‌ها رجوع کرده. باعث فراموشی يا غفلت در ارجاع‌دهی به آن منابع 
شده‌است. يا شتاب‌زدگی در تنظیم مطالب مستخرج از طرحی پژوهشی در قالب کتاب. 
فرصت ارجاع‌دهی يا استناد به منابع را از نویسنده گرفته‌است که امید می‌رود در جاپ‌های 
آتی اصلاح گردد. مانند موارد ذیل: 

«فولکلور به‌مثابه دانشی جدید که قابلیت بررسی‌های علمی دارد. در قرن نوزدهم 
میلادی پا به عرصه گذارد و آن. زمانی بود که عتیقه‌شناسان انگلیسی و فقه‌اللفه‌شناسان 
آلمانی شروع به بررسی راه و رسم زندگی طبقات فرودست جامعه کردند. در سال ۱۸۱۲م. 
برادران گریم (باکوب و ویلهلم) به چاپ و انتشار داستان‌های شفاهی عامیانه و تفسیر 
اسطوره‌های آلمانی همت گماشتند که تأثیر بسیاری در برانگیختن گرایش دانشمندان به 
این گونه مطالعات داشت» (نک. همان: ۲). این مطالب نیازمند منبع است. 

«در روش ساختارشکنی (شالوده‌شکنی/ واسازی) چهار مرحله وجود دارد: ۱- درک اولیه 
متن و استخراج پیام آشکار؛ ۲- پیدا کردن تقابل‌های دوگانه و بررسی سلسله‌مراتب و برتری 
یک قطب بر دیگری؛ ۳- وارونگی تقابل‌ها؛ ۴- نشان دادن محدودیت‌های ایدئولوژیکی متن 
براساس تضادها» (همان: ۳۸). نیازمند ارجاع به منبع است. 

پا مطالب ارائه‌شده در صفحات ۳ و ۴ که به کلی نیازمند ارجاع هستند؛ مطالبی تاریخی 
و پیشینه‌ای که قطعاً بایست فضل تقدم نویسندگان پیشین را در نظر داشت؛ مانند لزوم 
ارجاع به عبارت «فولکلور از حوالی دهه ۶۰ [....] اعتماد می‌ورزید» (همان: ۳). 

یا عبارت «شعر را تنها با توجه به بافت و زمینه جغرافیایی» قومی و فرهنگی آن می‌توان 
درک کرد و اشعار عامیانه. نه‌تنها زاده فرایندهای عقلیء بلکه نتیجه الهامات عارفانه و عواطف 
شدیدند»(همان: ۴» بدون هیچ گونه ارجاع و استنادی آورده شده است که در مقاله‌ای در 
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سایت فرهنگ‌شناسی و در شماره ۴۳ مجله «کتاب ماه هنر» نیز عیناً دیده می‌شود (نک. 
فاضلی. ۱۳۸۱: ۸۴). 

۵-۲-۲- تلاش نویسنده در جمع‌آوری ۵۰ داستان رایج در فرهنگ عوام از خلال منابع 
مکتوب و رویکرد کتاب برای تجزیه و تحلیل حکایات عاميانه (حدود ۵۰ داستان عامیانه) قابل 
ستایش است و گاه در آن» تحلیل‌های درخور دیده می‌شود. با این حال در تجزیه و تحلیل 
داده‌هاء خطاهایی وجود دارد که می‌توان به موارد ذیل اشاره کرد. 

در فصل اول عنوان «ویژگی‌های کلی داستان‌های عامیانه» با توجه به رویکرد و محتوای 
مطالب ذیل آن باید به «ویژگی‌های کلی داستان‌های عامیانه فارسی» تغییر کند؛ زیرا برخلاف 
عنوان کلیء نویسنده تنها به شاخصه‌های داستان‌های عامیانه در ایران پرداخته‌است. 

در بخش «ویژگی‌های کلی داستان‌های عامیانه فارسی» به‌جای بیان ویژگی‌ها و دسته‌بندی 
آنهاء نویسنده ابتدا به‌اجمال. مطالبی در توصیف شکل داستان‌ها (در حد یک یا دو بند) آورده و 
سپس به معرفی شش تیپ شخصیتی فعال در داستان‌های عامیانه (بیش از یک‌دوم بحث مرتبط با 
تیتر یا عنوان یادشده) پرداخته‌است که چندان با عنوان و هدف آن سازگاری ندارد. بنابراین 
مطالب مربوط به تیپ‌شناسی می‌توانست یک مولفه از خصایص داستان‌های عاميانه باشد. نه 
آزتکه سای قطالب ایخ کف را شام شوه: 

بحث مربوط به کانونی‌شدگی مربوط به زاویه‌دید است و نویسنده محترم این بحث را 
عنصری مجزا و مستقل برای روایت‌شناسی دانسته‌است (نک. همان: ۲۲). 

نوبسنده در برشمردن اجزای روایت (همان: ۲۰- ۲۵) بیشتر با تلفیق زنجیره روایی واین 
بوث. چتمن و لینت‌ولت به طور ناقص به توضیح درباره چند عنصر از زنجیره روایی شامل 
نواع نویسنده و خواننده. راوی و روایت‌شنو اکتفا کرده‌است؛ درحالی که این مباحث همگی از 
نظر روایت‌شناسان تنها یکی از موّلفه‌های روایت محسوب می‌شوند. عناصر کلان‌روایت علاوه 
بر زنجیره روایی (راوی» روایت شنو زاویه دید و غیره) شامل زنجیره پیرنگ (رخدادها و زمان و 
مکان» شخصیت‌ها و پیام روایت (مضمون و درونمایه) است؛ اما تکیه نویسنده تنها بر عناصر 
زنجیره روایی به عنوان «اجزای روایت» جای تأمل دارد. 

در نمودار نقل شده از رت لینت‌ولت (همان: ۲۵» باید توجه داشت که عنوان اصلی این نمودار 
در دیدگاه لینت‌ولت «وجوه متن روایی ادبی» است نه «اجزای روایت» که مولف کتاب به سلیقه 


و دریافت خویش تغییر داده‌است. دیگر اینکه اگر بنای استفاده از آرای نظری خاص است. باید 
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به تمامیت نظریه وفاداربوده ما از تغییر عنوان اصطلاحات و اشتباهاتی سکه در جابه‌جایی برخی 
گزاره‌ها مشاهده می‌شود- مشخص است که مولف در تحلیل روایی داستان‌های عاميانه دقت و 
اهتمام لازم و کامل را از خود نشان ندادهاست و بازنگری جدی در این زمینه و کل متن کتاب 
در چاپ‌های بعدی لازم است. برای روشن شدن موضوع ابتدا به نمودار نقل‌شده از لینت ولت در 
ص۲۵ کتاب اشاره و سپس نمودار اصلی لینت‌ولت (۱۳۹۰: ۲۴) آورده می‌شود و مقایسه آن دو را 
به خوانندگان می‌سپاريم. 


الف- نمودار نقل شده از لینت‌ولت (شریف‌نسب. ۱۳۹۴: ۲۵) 


نویسنده واقعی 


راوی خیالی کنشگران 


ب- نمودار وجوه متن روایی ادبی (نک. لینت‌ولت؛ ۰ ۱۳۲۳+ 


تویسندة موس خواندة 


ملمویس 
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در ساختار روایت «مبانی کلی روایت) تنهابه ساختار هرمی شکل روایات خطی اکتفا 
شده‌است (همان: ۲۶- ۲۷) و جای آن بود تا از ساختار سینوسی و یا دوری روایات غیرخطی هم 
نوبسنده در مقدمه کتاب خود بیان داشته. در نگارش کتاب خویش کتاب‌هایی نظیر 
روایت‌شناسی داستان‌های موی از سمیرا بامشکی و بوطیقای روایت در موی نوشته 
توکلی را پیش چشم داشته‌است؛ اما درعمل به‌ویژه در تعریف روایت و طبقه‌بندی داستان‌ها 
و روش‌شناسی کتاب. استفاده‌ای خاص از آنها نشده و اساسا استناد یا ارجاعی به این آثار 
داده نشده‌است. ضمن اینکه مصلحت نیست مبنای روایت‌شناختی کتاب را رویکرد 
روایت‌شناسی دو اثر یادشده قرار داد؛ زیرا هم رویکرد آن دو در کتاب‌ها با یکدیگر اختلاف 
دارد و هم کاملاً منطبق با معیارهای روایت‌شناسی جدید و علمی نیستند. 
در صفحه‌ای نویسنده با نقل سخنی از لینت‌ولت می‌آورد: «از این رو نباید عقیده 
مطرح‌شده در حکایت را به عنوان عقیده اصلی نویسنده و خالق آن انگاشت»؛ اما بلافاصله 
با نقل عبارتی از جمال میرصادقی این گفته خویش را رد می‌کند: «درونمایه هر آثری» جهت 
فکری و ادراکی نویسنده اثر را نشان می‌دهد.» (همان: ۲۸). 
یکی از نکات قابل توجه دیگر اشاره نویسنده به نظام طبقه‌بندی آنتی آرنه در کتاب 
فهرست نیپ‌های قصه است؛ در حالی که کوششی برای تنقیح با تأیید این نظام در 
طبقه‌بندی صوری داستان‌های پنجاهگانه برگزیده ارائه نمی‌شود (همان: ۱۱- ۱۲). ضمن اینکه 
معادل‌های ترجمه‌شده این نظام داستانی چندان هم‌پایه و هم‌شآن نیستند و در ساختار زبان 
فارسی, روانی لازم را ندارند؛ مثلاً ترکیباتی مانند «قصه‌های مانند داستان کوتاه» و 
«قصه‌های طبقه‌بندی نشده» نه‌تنها از نظر مفهومی شفاف نیستند. نمی‌توان آنها را گونه‌ای 
مجزا از داستان‌های عامیانه تلقی کرد. اساساً عنوان‌بندی این نظام طبقاتی از داستان‌های 
عامیانه که اساس نوبسنده در طبقه‌بندی داستان‌های عامیانه فارسی قرار گرفته» روان و 
سخته نیستند. نگاهی به عنوان‌های این شاخه‌های اصلی و فرعی گوبای این ناهمگونی و 
سردرگمی در عنوان گذاری طبقات يا تیپ‌های داستانی است که عینا بدان اشاره می‌شود. 
«الف- قصه‌های مربوط به حیوانات 
ب- قصه‌های به معنی اخص 
ب-۱1- قصه‌های سحر و جادویی 
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ب-۲- قصه‌های مربوط به اولیا و شخصیت‌های تاریخی و ماجراهای باورنکردنی 
قههای ماه داستان وتا 
فضه‌های یه نله 
پ- قصه‌هایی که جنبه شوخی دارند (شوخی‌ها و لطیفه‌ها) 
بتت ق ها ساسا 
ث- قصه‌های طبقه‌بندی نشده (پیش‌بینی نشده)» (همان: ۱۳). 
از گزاره‌ها و نام‌گذاری هر طبقه کاملاً مشخص است که این نوع شماره‌گذاری و 
عنوان‌بندی تیپ‌های داستانی چندان اعتبار روایی و علمی ندارد. حال معلوم نیست نویسنده 
محترم چرا در طبقه‌بندی عملی از داستان‌های عامیانه (فصل دوم) از این عبارت‌های ناتراشیده 
و آشفته در نام‌گذاری يا طبقه‌بندی داستان‌های عامیانه فارسی استفاده کرده‌است؛ رویکردی 
تسامحیء ساده‌انگارانه و شتاب‌زده که از ارزش روایی و اعتبار و دقت تحلیل‌هاو نظام 
طبقه‌بندی کتاب می کاهد. 
انتخاب داستان «شنگول و منگول» به عنوان داستانی عاميانه نیز جای تأمل دارد؛ زیرا 
نویسنده محترم بین داستان‌های عامیانه (عوام‌پسند بزرگسال) با کودکانه تمایزی قاثل 
نشده‌است. حتی توازنی در انتخاب داستان‌های بزرگسالانه و کودکانه در داستان‌های منتخضب 
دیده نمی‌شود. در حالی که دنیای آرمانی کودکان با توجه به مراحل رشد (مورد نظر لاکان و 
فروید. یونگ و پیاژه و سایرین) متفاوت است. مرحله کودکی مرحله بهشتی و آرمانی کودک 
است و در این مرحله کودک نمی‌تواند برخلاف آرمان‌هایش با دنیای واقعیت و نمادین 
بزرگسالان و حتی دوره بینابین نوجوانی (کارناوالی»» پیوند برقرار کند و آن فضا را درک کند. 
داستان «شنگول و منگول» داستانی در موقعیت پیشاهبوطی (قبل از نوجوانی) و تقابلی خیر و 
شر است؛ در .حالی که داستان‌های غامیانه اغلب در مخاطبه:با بزرگشسالان و حتذاقل توجوانان؛ 
در مرحله کارناوالی و هبوطی قرار دارند؛ دنیای فراتر از باورها و آرمان‌ها که گاه شکست و 
مرگ و محرومیت در آن برجسته می‌شود (نک. نیکولایو؛ ۱۳۸۷: ۵۰۸- ۵۳۱). بنابراین قرار دادن 
داستان کود کانه (شنگول و منگول) همراه با داستان‌های عامیانه دیگر مقبول نمی‌نماید. 
از دیگر سو نویسنده در باب میزان پا سطح دخالت راوی در داستان «شنگول و منگول» 
می‌آورد: «راوی در داستان دخالت نمی‌کند؛ ایدتولوژی خاصی ندارد يا آن را تحمیل نمی‌کند 
و به نظر می‌رسد هدفش فقط سرگرم کردن مخاطب است» (شریفنسب. ۱۳۹۴: ۴۴). در باب این 
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گزاره که راوی داستان «شنگول و منگول» ایدتولوژی خاصی ندارد یا تحمیل نمی‌کند تناقض 
وجود دارد؛ اگر ایدئولوزی خود را نمی‌خواهد تحمیل يا تلقین کند. پس نویسنده به طور 
ضمنی معتقد است که راوی نگاهی ایدئولوژیک دارد؛ اما قادر به دخالت نیست یا آن را در 
روند روایت دخالت نمی‌دهد؛ در حالی که این داستان کودکانه به سبب درافکندن طرح 
تقابلی خیر و شر کاملاً ایدتولوژیک است و مخاطب کودک با غلبه خیر بر شر (گرگ) به این 
باور می‌رسد. ضمن اینکه داستان. در فرایند روایی و نقل حوادث داستان» زمینه طرح مولفه 
«نیاز به امنیت» را مطابق با هرم نیازهای آبراهام مازلو نیز بازنمایی می‌کند که البته رویکرد 
ساختاری نویسنده. مانع توجه به این موارد شده‌است. 

درآمیختن اسطوره و افسانه و تفکیک نکردن دنیای اساطیر با افسانه‌ها از ایرادهای دیگر 
در تحلیل داستان‌هاست؛ مثلاً در تحلیل نمادهای داستان «کجلک» آورده می‌شود: «در ایین 
داستان, نمادپردازی اتفاق نیفتاده‌است؛ اما به برخی از اتفاقاتی که در داستان‌های پریان رخ 
می‌دهد. اشاره شده‌است. وجود دیو, جادوگری و اتفاقات خارق عادت. داستان را تا حدودی به 
اسطوره شبیه می‌سازد؛ اما آن را نمادین نمی‌سازد» (همان: ۵۶). باید توجه داشت که داستان 
«کچلک» اساسا اسطوره‌ای نیست و حداکثر داستان به سبب همراهی با نمادواژه‌هایی مانند 
«زلف. انار. دیو و حتی خوش‌شانسی کچل در عرف عام» می‌تواند در رده داستان‌های عاميانه 
نمادین قرار گیرد. 

تعابیر تسامحی درباره «کانونی‌شددگی» در تحلیل زاویه‌دید داستان‌هاء بازنگری مجدد 
۳ 
شخصیتی خاص از کنشگران یا شخصیت‌های ناظر داستان است 9 تغییر راوی همواره نشانه 
تغییر کانونی‌شددگی ششتته سا در تصلیل,داستای فلبل سبر کشسته» آورقه شتهه «تغییر و 
تکثر در زاویه و عمق دید این حکایت وجود ندارد. از نظر کانونی‌شدگی در هر قسمت 
داستان. کانونی‌شددگی روی یکی از شخصیت‌های داستان است. ابتدا به‌طور کلی روی خانواده 
مرگ پسر کانونی شدگی داستان روی شخصیت خواهر و پس از آن نیز روی بلبل (روح 
برادر) است. در مجموع تعییر کانونی‌شد گی در این داستان محسوس است» (همان: ۶۶ حال 
آنکه -برخلاف باور نویسنده- تقریباً در بیشتر داستان‌های عامیانه به سبب غلبه زاویه‌دید 
دانای کل نامحدود. کانونی‌شدگی اتفاق نمی‌افتد یا کانونی‌شدگی صفر است؛ زیرا اغلب طرز 
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انديشه راویان (مردم عامه) به نقل درمی‌آید نه طرز انديشه اشخاص و کنشگران داستانی؛ به 
تعبیر ژنت هرگاه روایت از آن راوی باشد اما انديشه و افکار به اشخاص تعلق داشته باشد. 
کانونی‌شدگی اتفاق می‌افتد «به نقل از حری. ۱۳۹۲: ۲۱۰). در حالی که در داستان یادشده افکار 
و اندیشه‌ها از آن راوی است نه کنشگران. به تعبیر دیگر «زاویه دید از آن راوی است؛ یعنی 
همان کس که داستان را روایت م ی کند 9 کانونی‌شددگی. دید گاه 9 افکار اندیشیده شده| ناشده 
اشخاص داستانی است» («همان: ۲۱۱). نکته دیگر این است که به فرض تحقق کانونی‌شددگی. 
تکیه صرف نویسنده کتاب به کانونی‌شدگی وافی و کافی نیست؛ چنانکه در تمام تحلیل‌های 
داستانی نویسنده. درست يا نادرست. تنها به کانونی‌شدگی توجه کرده‌است در حالی که سوی 
کیک کانوتی‌شد کین کاندی کاس کفاضلد اد آن ی نشفه‌است. از شیکرسه اتکای تمنشتهه 
به اصطلاح کانونی‌شدگی بدون درنظر گرفتن وجوه مختلف آن (کانونی‌شدگی صفر. درونی و 
بیرونی)» بی‌اعتنایی به شخصیت کانونی 9 غیره. نشانه‌های نگاه تقلیل گرایانه 9 نقصان در تفسیر 

در تحلیل ایستایی یا پویایی شخصیت‌ها در داستان «رمال دروغعین» آورده شد که 
«همگی شخصیت‌های داستان ایستا و تک‌بعدی هستند» (شریفنسب. ۱۳۹۴: ۷۵. جدا از 
اینکه همگی شخصیت‌ها تک‌بعدی هستند. شخصیت مرد داستان» می‌تواند شخصیتی 
دینانیک یا پوبا محشوب گردد؛ زیرا بر اثر اضرار زن یه بازی کردن نقش رمال؛ مرد ب‌تدریج 
به کمک اقبال بلند و تقدیر به رمالی حرفه‌ای بدل می‌شود. 
بسامد تحلیل‌های ایجازگون و اغلب تکراری در توصیف برخی از زوایای داستان‌های 
برگزیده» از اعتبار پژوهشی اثر می‌کاهد؛ مثلا در باب زمان در داستان «نک ترکمان» 
می‌نویسد: «زمان داستان خطی است. از نظر دیرش زمانی. سرعت روایت بیشتر از سرعت 
اتفاق افتادن داستان است. از نظر بسامد نیز نکته خاصی در حکایت دیده نمی‌شود» (همان: 
۲ جنین تفسیری. عیناً برای داستان «شتگول و متگول»(هسان: ۴۳) و درباره داستان 
«وصیت سگ» (همان: )٩۷‏ آمده‌است. 

در داستان «پیشکار و ده گوسفند» نیز در تحلیل محتوایی اثر خطایی آشکار وجود دارد. 
نو پسنده معتقد است داستان. رویکرد پسااستعماری دارد؛ گویا تقابل ایرانی 9 اروپایی ۳ 
ملاک و معیار چنین دریافتی قرار داده‌است. ضمن اینکه باید توجه داشت. رویکرد 
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ههار مت که هنک خن سق بر دی انسیا انستت امس کرستتم جات وهای 
عامیانه ایرانی به دلایل مختلف امکان بروز و ظهور نداشته يا به‌ندرت وجود دارد. انتساب 
گرایش داستان مزبور به رویکرد پسااستعماری دور از ذهن و نادرست است. نویسنده در 
کیفیت تحلیل پسااستعماری داستان مذکور می‌آورد: 
«براساس رویکرد پساستعماری در این حکایت. در عین حال که اروپایی احمق و ساده‌لوح 
نشان داده می‌شود. ساده‌دل و پاک و اخلاقی نیز معرفی می‌شود. اروپایی فردی است 
مهربان و خوش قلب که تا جایی که بتوانده سعی می‌کند نسبت ناروا به دیگران ندهد و 
ی فک ارو تیک و کسی مات افو اوسگامی: که ی پیت یکی از خریسقه ان کی 
۱[ 
قربب دزدیده شدن گوسفند. ترجیح می‌دهد و گمان و ظن بد بر ایرانی نمی‌برد. اروپایی 
همچنین به انسان‌های دیگر اعتماد می‌کند و آنان را شریف و درست‌کار می‌داند؛ چراکه 
خودش درستکار است و اصلاً فکر عمل زشت دزدی به ذهنش راه نمی‌یابد. چه در مورد 
خودش چه در مورد دیگران و از همین سادگی و پاکی است که فریب می‌خورد. 
از دیدگاه پسااستعماری باید گفت که راوی به تقابلی قائل است که در آن اروپایی بعد 
مقی این فان استتو آپزالن سرت آی ارفای قر این خکایت: منت کودهان طیعت 
و طینتی پاک دارد و براساس فطرت انسانی و پاک خود عمل می‌کند» (همان: .)٩۶-۹۵‏ 
گزاره‌های تحلیلی فوق. خود ناقض ادعای نویسنده است. رویکرد پسااستعماری» تلاش 
روشنفکران و ادبا برای بازگشت به هویت و فرهنگ بومی. در برابر هویت جعلی و تحمیلی 
غرب است. روشن است برای رهایی از این هویت بدلی و ایهامی. چاره‌ای جز این وجود 
ندارد که شخصیت استعمارشده و سرکوب گشته فرایند فرودستی يا تبدیل خود به سوژه را 
در نظام نواستعماری متوقف سازد و به کسب تشخص فردی و هویت مستقل همت گمارد 
(نک: سلدن و ویدوسون, ۱۳۸۴: ۲۴۴). بنابراین خواهان بازنگری در هوبت بومی و بازگشت به 
فزهنگ و نت ملی باشت وابزای این معطور بهتعبیر جان مک لود با آنکه خود مرزنن تقایل 
مهافت یه وابتا ری سقلفه‌های ابانی کفمان قایل استما گرا مات وانکاری 
غرب/ حاشیه‌انگاری شرقء فرادستی غرب/ فرودستی دیگری. برتری نژادی و زبانی غرب/ 
بربریت دیگری و غیره بیندیشد (9-10 :2007 ,01060. با این اوصاف برخلاف باور 
بوصنم در راب این تایه ربهر دما ماعیت دانتصماری در آشترچتسشن 
داستان مشاهده نمی‌شود؛ زیرا بیش از آنکه پیام داستان به واسازی تقابلی فرادستی و 
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فرودستی بپردازد و به تشخص هویتی و بومی و ترویج فرهنگ ملی نظر داشته باشد. بیشتر 
بنای تحقیر فرهنگ و هویت ایرانی را همسو با زیست‌بوم فکری غرب دارد؛ همانند رمان‌واره 
حاجی‌بابا اصفهانی جیمز موریه. بنابراین. اساسا بنای منفی و تحقیرامیز در داستان, نشانه 
پسااستعماری نبودن رویکرد داستان است. نقل داستان از کربستین سن (به عنوان یک 
شخصیت غربی) خود جای تامل دارد. 

در فصل سوم (جمع‌بندی و نتیجه)؛ نویسنده تمام مولفه‌های تحلیل روایت‌شناسی و 
عناصر داستانی مورد نظر خود را در پنجاه داستان منتخب در قالب جدول می‌آورد (همان: 
۵- ۱۱۵ اما گاه نویسنده محترم درست برخلاف آنجه در متن تحلیل به دست داده. در 
جدول ثبت کرده‌است. مثلاً در بیان نمادین بودن یا نبودن داستان «علی و شهر مرمر» به 
نمادین بودن شخصیت امام علی " اشاره می‌شود (همان: ۶۱؛ اما در جدول مذکور آن 
داستان را فاقد نماد دانسته است (همان: ۱۱۲ یا در باب داستان «بلبل سرگشته» که به 
نمادهای داستان اشاره می‌کند(همان: ۶۸ در جدول ن را فاقد نماد نوشته‌است (همان: ۱۱۳). 
پا داستان «نمکی» که آن را دارای نماد دانسته (همان: ٩۱‏ اما در جدول آن را فاقد نماد 
دانسته‌است(همان: ۱۱۴). داستان «پیشکار و ده گوسفند». که آن را دارای نماد دانسته (همان: 
۳ ما در جدول را فاقد نماد درج کرده‌است (همان: ۱۱۴). 

در باب حکایات مربوط به «دیو ابله» آورده شد که «حکایات دیو ابله -همجون داستان‌های 
سحر و جادوبی- یک سرشان به اساطیر کهن متصل است و با تصویر صحنه‌های حماسی, نبرد 
انسان با دیو را -علی رغم همه مشکلات- نشان می‌دهد (مانند داستان‌های ملک‌جمشید و دیب 
سیب‌دزد. باغ سیب) این داستان‌ها نیز به مانند افسانه‌های جادویی. ربشه در آرمان‌ها و آرزوهای 
بشر دارد و قصد نهایی‌اش نشان دادن چیرگی انسان بر همه موانع طبیعت اعم از واقعی و خیالی 
است» (همان: ۱۱۷ در حالی که نویسنده محترم دلیل اسطوره‌ای بودن این گونه داستان‌ها 
را بیان نکرده‌است و صرف ریشه‌داشتن در آرمان‌ها نشانه اسطوره‌ای بودن آنهانیست و 
گرنه -همان گونه که خود اشاره داشته‌اند- افسانه‌های جادویی را -که واجد این 
خصایصند- نیز باید اسطوره‌ای بدانیم؛ در حالی که منطقأاً اعتبار روایات اسطوره‌ای را 
ندارند. 

برخی از گزاره‌های نویسنده در تحلیل و جمع‌بندی داده‌ها با توجه به ماهیت داستان‌های 
عامیانه بیان واضحات و تحصیل حاصل محسوب می‌شود؛ چنانکه درباب شخصیت و 
شخصیت پردازی حکایات آورده‌است که «بسیاری از کارکترهای داستان‌های عاميانه صرفاً در 
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حد یک نام یا نهایتاً یک تیپ هستند و هرگز به هویت فردی (مانند داستان‌های معاصر) دست 
نمی‌یابند» (همان: ۱۲۱). 

مظالب کات تفای باسان ۵ آمتماق سای تیا ها در خی داستان‌ها تن 
«علی و شهر مرمر» اغراق‌های گزاف و ناباورانه در قصه. می‌تواند مایه وهن و بازتابی از عقاید 
غالی‌گری به شمار آید. 


۳- نتیجه گیری 

روایت‌پژوهی داستان‌های عامیانه ایرانی با وجود دربرداشتن نکات ارزنده و کوشش برای ارائه 
الگوی ساختاری و ۳ برای همه داستان‌های عامیانه فارسی. به خطاهای استوا: 
متدولوژیک (روش شناختی) دچار گشته‌است؛ مانند درآمیختن ناهمگون و ناسازگار نقد 
روایت‌شناختی با نقد عناصر داستانی و غلبه رویکرد التقاطی و ایجازگونه به عناصر روایت از 
یک‌سو 9 فهم نادرست 9 ناقص از نظریه پساساختار گرایانه دریدایی 9 اصرار نویسنده به 
استفاده از آن در تحلیل داستان‌های منتخب به رغم اساس ساختارگرایانه نظام طبقه‌بندی 
و تحلیل عناصر روایی آنها- از دیگرسو. همچنین رویکرد تسامحی در روایت‌شناسی 
داستان‌ها و خطاهای آشکار و متعدد در تحلیل و تفسیر داستان‌های عاميانه اثر را فاقد 
انشانداردهاعن ارم درا قرار کشت فررقه کتاب‌های درستی با کمتکه آهورستی: کر اسر 
«ادبیات عامه» (مقطع کارشناسی ارشد) و حتی درس «ادبیات عامه» دوره کارشناسی رشته 
زبان و ادبیات فارسی کرده‌است. با این حال. می‌توان انتظار داشت نویسنده پس از بازنگری 
جدی و اساسی و بازنویسی مجدد کتاب بتواند در چاپ‌های بعدی. ظرفیت‌های بالقوه این 
موضوع ۳ به فعلیت برساند 9 ان را در جایگاه الگویی عملی درحوزه پژوهش‌های ادبیات 
عامه در ایران جای دهد. 


پی‌نوشت 

جادوپی؛ یک داستان از نوع داستان اولیاءی دو داستان از نوع شبه داستان کوتاه» دو داستان از 
داستان‌های مسلسل یا زنجیره‌ای. 

1 این شش عنصر عبارتند از: مولف واقعی. مولف» راوی مستتر» روایت‌شنو» خواننده مستتر 9 
خواننده واقعی. 
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۳262۷۰4: 3 (۰204 5 


۲ ۱۵۱000 2 وه 1۲۵60201260 و۵۵۵ فقظ مصومتاته ۲۳۵۲۵۲۱۵۵1 روع620ع0 ۲ظع۵ع۲ معط هر 
0 ۱2۷۲۶ وعتاتن «صقحظ 220 001ظ «امز۴ مط ظا وعااع1۱ عطا ۵۶ )مرممصووع‌ووه عط 
1۳0 جورخ .ععلاوزوه صفتاوتنط . عطارولنه .ما طمهمعممره . لقعتاتنه . فلطا 
۵ ۲0۴ 11 ,200۵11۷ رود من معلاوامه عطا که ماه همم 
۵۵ 1 مروامتاتنه آهمتمامط۱ ۵ ممتاهعتانوه مطا ع۶۵ ممقوع۲ تمطامصه - 20217919 
5 0۳۳۱۹0120 عطا رصمل)زدمم‌جمع عتعطا ما قطا مه فط 9 ما عصصهعو وععتاع1 عطا 
ممی روه۵ ۱۱۵0 .مجته اصمتمصه ۵ ومام‌تمصتم مطا ها 0عمصمتتاضا موه 2۲۵ظ 
,۵200615 ۵۳20۲ ۵ فحمتامنتافصا مط ۵۶ معصمتاکصا فطع مه عفبل هط ۵۵116۷۵ وعقامطامه 
قمع 2 م1 ۲6۵012160 ۷۷۵۲۵ ومصصتا کصمتمصه مطا ما مص-۱۵008 ۵۶ دمام‌تمصتنم مط 
اصعتمصه 1 ماع ره فممتاجیه ممع0ع ومتلیهاتصله 0عفبامه فقطظ فنط) 4ص ع1ا٩‏ 
1 ,0110165 202061016 ص 0مامععم2 «اماهاآم‌جمع )مه و1 ۷۱۵۷۲ ون حعتامطا ع۲ظ .وعحصت 
عمط ۶ دعلاواوه مطا ۶ه دمورامصه ۲6۲0۲16۵1 )ماه ۲0 وتقامطمو مصمو 200۷260 فقظ 
ات عامتایه امعوعرم م1۳ .0۳۵0۷ اجمزمصح ۵۶ ومام‌تمصتنم ما عمز10110027 001ظ «۲۱01 
کصممصه ۵۶ وعام‌تمصتنن مطا جن 0عقهه بتقطة ف0مطصعفصظط صف)عممرصض1 اومحظ فطل 1001000685 
,68 مه 001ظ ۳۱۵۱۷ عمط گم صوتم‌تاتن لهعزماعط۱۳ عطا مد مه و27 ,01۵0۲ 
عمط ده فمتلباه ما ف0مطاممه مفقط) عصارواومة طا وععممالفه عصتافته مطا وعووعووه 

۰ 1۱۵ 10 ۲۵۱۹۲۱ 16 0۶ صواعتاتن ۲۳۵۲۵۲۱6۵1 


-61ا0 ,001ظ ۲۱۵۱۷ مط] ,مهن رمتتمامگ وتات ه0۲1۵)مط ۱۷۵۲09 زک 
۰ 1:۵ 10 ۲۱۶۲/۶ ,۷/۲۱01 


محتطه1 گم انوهننا ,همان همه مههناعصق! مهنوهظ ما ماه0نل‌صون لوط .1 
م200.0/ 6۵ 368 1 21حصطه . 20صصصصه‌ط0] ۷( 


۶ مابتاعصا مجح مدع ۵۶ واتوه۷نصنا ,هعاشا 0ص معهتاعصها و۳۵ 0۴ ۳۳۵]6950۲ .2 
65 مایت مه فمتاتصهصت ۲۲ 


6 تمه مد برزسمعگاک پزسمبوبنگ .... 


۱۵0۵۵۵ ۳۱۵)00۵۱6 مر ۱۵۱۲۰۵۵۲۵ 20 وامم‌]۷ 
۵۹ 060 ) ۷۲0۵06۲۴ وا 


"تاعصحی طع۷]02[ 
"نهممزمک ۳۵:2۵ ,1۳۶ 
صحنطووع5 مهتص؟ .ظز 


۳2262۷۵ 029 ۸۵۵4 4 


۵ 21772۷ 2۷6 ومیاع01210 متصمهاظ مه فمتب0ه اهعتطامنومانصان صا عمط معا 
۰ 1۳20216 تتقطا م) ۵210 مععه فقط ممتصماه ما1 رحمتاهمعتاوع18۷ 101 2762 ظ2 
فص مجعطا عفلنهمتانهم ص1 رقایج. متامصصتمه مطا ۵۶ ممجموون صح قه7 200 1866 
5 فنظ ,۲۳۵۲۵10۲ ,فکاع۵ فتط ها امن نع صمعها فقظ 211201۷8 رقصصفت 
,6100 067مصه فطع ها بقحصویل ۷۵ههد ۵۶ ماه فطع )فصتهعه 0عساوقمصهر عم هم 
2٩ ۲‏ 1600801760 ۷/2۵8 200 ۲0۵۵ ها انامه 0مصلهع. قصصهتل 0211201۷0 
ما ۵۶ ماع 27720176 0ج 16امصصتص فص وعللباه م21 صعوعتم عظ1 مقصصهیل 
۶ 0866۵۲5 عطا ,قاط .عمناع01210 متممتهاظ طز حصقطا همم مه فقصصفیل 
0۵۵5 99 ۵ 10828 5 ۳۱260 مصفطا رصه 071060عع0 و27 27720179 20 کومحط1 
17 0000 2180 2۷۵ مرمع مره رلعمعهت مم ۷۱۵۷5 و" م۲۱26 ,0مصتقآمه و27 
عم معط صا مقحعطع ۵۶ عماج مطا هم 0ماهتاجوعصهه محقطا ر2۷۵ظ ۷۷۵ .01020160 
ص .قصصحفت اعوماه و1 طمتطانه ۵ مصمم‌انام هه ع فاته 10امصصتصو۵ه مصمصصيه 20 261100 
کح ۷۵۱۱ 25 و61 11۳۵۵ 7۱ که ۲۵ 5 اما مناتهت0) رعحصصعتل اعوماه هصتامم11]0 
۵ ا016۲عظ منود مه )ط0عرظ )۲)01عظ ۵ ووفام عطا ۵۶ ممتتام‌نه آلمتعتن فط 
۹ م۱ عطلام۵ و روالمصا مقر مموه وق رقاطفعت هام )۵06715 
06 2 2111۷76 ۷۷۵ رفمناع01210 و ۱2/0 ۷1 ما مهصتتهم‌ممی مه مصفتل عومله ۵۶ 

۰ 0۳۵020106 2 وج ومباع01210 متعماهاظ ۵ وعاهمتتمهع 


۰ 10 ,۲12۲0 ,عناع ۱۱1210 ,۱2۳۲201۷6 ,فلوم :۷۵۲۵6 مک 


صحتطاع1 متخ معط اه باتعهتصنا بات متصعاع ۶ه توتماعتاط متا ولمم جح ۷۵تاجنهم‌صدم صا ماهلتل‌صقن ملظ .1 
1.60 تمصع ۵ تاعصص2؟. 01 [۳ظ 
جع کات مطا 0۴ برانوته۲نصنا ,معط 0ج میمصت ۵۴ بوالام۳۵ بقه1 0۶ )حعصاندوم([ عطا 2 ۳:0]09501 ق۸۵۹0 .2 
صحع1 کات مطا اه بجتعه/تصنا رهم1۳ 4ج مصمصت) ۵۲ بولتمج۳ رهطه :۲ 0۶ اطمصنهطع1۳ ما اج ۲:۵]05901 ماقل۸6۹06 .3 


5 تیه مد برزسمتگک پزسمبتبنگ .... 


ص۳0 صهنوع۳ ما ممرن ۲۷۷ منصم‌هانممتصعک ۵ عتووامصم مامرصحوه خر 
,۳۵۷۵-6066۳ ۲۷۷۵۲۱۵۵۲۳۱۱۵ 3۲۵ ۱۵ 265706 زوم( 17) ۱۱0۲۵5 
(5۵//۵[5 ۲۷۵۲ :۱۷۲۵۸۱۱۰ ۵۵۵ ۸ 210 


"تلع طعجصم)۳۵ 
دوه مدننطه ۷ نطع1۲۵ ,۶ 
آناه۳۵2 0مصصهطم]۷ ۲۰ 


۳6262۷۰4: 7 ۸(۰20۰4: 5 


6 15 ,06۲500۵1107۷ )لا۵٩‏ صرح ممتاهوعماصلونل لقاصمج ۵ عقممو فص ما رهتصهتطم20تظ0 
لقصمد ما عمصمبعنل عومط فماممتهل )فتمهلمصاوهم 0 وعتنتاهع۲ معط ۵۴ 
,2۵0016 0۵02 . ملللمرنا.. قکر ۵‏ اوتصع‌مصاومم._ طاً. ممطه .. ق. ققموعم 
ملع عتقط) اتصصنا امه مل رفظ تقاهیت مه م2باع۱۳۵ وه روتعامهتقطه متصمتطام80120 
2 ,۷۵۵۲ عنطا ما رصح فامعز0اه اصعع0 ۵۶ >لصنط) رتعطاه باناطا سلجم آمعزهاه عم ها 
مه دعمامه :هه 0160هصصمط 0صه مل)فتانطنه رافتلهتاصمافت ممملاهعماصلفلل ۷/16۲ 210110160 
5 1)62120101ون امتصمصظط تتقطا فمصصت)ممومو باه متاهعم)صلفتل متا ۷/16 20110160 
5 ۳6۵۲۹12 ۱۷۵۱۱1000۷۲ عععط هم فمتهتاصوعومع تاو کصعوععم م1 ,1۳6۵8511160 
2 ۱0۷۵15 عوعطا 1 .۷۵۲ متعلمصصاومم صهتصوی! ۵۶ وعام‌جصقن وج حصفط) 16۵2708 200 
5 1 0 ۵ مه . وماممتفطه . ممصصم .۵۴ فوم2 
,۳۲۵ 16 ۵ «ومر) ۲۱۵ واممتصه مک مه ع0ع 0 و ۲۷۵۸۱۵۵ 
۶ ۶ ۸۸۵۸۷ ۵۵۵ ۸ و 1اه0ممصصمطم]۱ وچ 7۵ وه فتمطنته موم ها ما۱۳/۲ 
5 اصوومتهر . فص م1 . مقناماتطجمم .رومام ملقصو. ج .ها م۱ بکتذاهظ 
م۵۵ ۱۷۵۳۵۵ 2021۷756 60 15 باه فتطع ۵۶ حصتح صتقصظ از .قفممم 1 عصمهمعم‌مههم 
متصعطن0120٩‏ فطا وعصتصصقن 1 رلمطامصظ لهمت ولمم مه عصتاممخ .و2۵۷۵ عط 1 
لقصو م02 ۲۵مصظ ۵ 278 ممصصرم۳۷ عقطا صتقامه مه فلع07ظ عمط مفقط ‏ فتماممتقطم 
0 ۱۱6 :۵۷۵ طا اقطا وعلنمممي قاعتايه م1 .ععمطانه ملقصظ 1 واع7مه ظ ۲۵1۵ 
متصمصم 02۵و . متمصه 2 و7قظ ‏ قعمامحتق. صقطظ ‏ عطا. بعا۳ 16 ع4تعع ب«کوری 

ها 6200500 جرمعه 2۷۵ 6۵ «1م111 وا تا 4ج باتمجموتمم 


۱ 0 


مصحرظ موه ,زوه/ ت۲۲ 22 »تاو رم‌تهنم]1۱] 2 ممهنام‌صضنا ناونع صد م01026ه) حرطظ. [ 
مه [تجصرع ۵ 2060طمص2) ۳۱۵6 

صحرظ 20ط۷28 ,تیه نصتا ۸220 متصصقاو1 رمتنج‌تمانا فصه ممهناع‌صم صهزوت۵ظ 0۴ ۳۲0165501 .2 

طعصحظ ممطعه] وازوهب نصا ۸2۵۵ متصصعاو1 رمتنااجهانا هه م2122 صقن صولوته۴ 0۴ ۲۲۵۲۵950۲ .3 


4 | تم میم روم عگل دبنگ .... 


۸ 0110 ۵۸/۱/۵ 0۴ و12۱6 ۲06 «ا «متند0ظ و 0۲ه)سخه 60ذام۱] م1 
ما۱ امتاهورو که مهد م6 ۵۶ ۳۵۵6۵۵۸۵ ۲6 ص۲۳۵ 


تممنممه‌ط مد[ تطانامطعه ۷ معب2ظ ,رز 


۳۵۰۷۰0:2«- 3 (۰۳۴۰4: 6 


-0عتطاه وج میاه متتمهانا مهلوع۳ لهمتوعفاه ۵۶ ها لقومتاعصظ مطا ۵ رصح مر 
معط مااووم مفقطا م۷۵ 106010162 مضه ممهنظ 2 ود فطع رفعصتات آهعلاتا00 
5 ,609ع[۱00و عتمط) ۵۶ الوه01۷ معط لمح وعله) عط ممععه ععمممعن )نومه 
,۷۵۱6۵ فلطا ۵۳۱۱/۸۵/۵( ۵۱۱0 ۵۱۶۱۵1 ظ1 عایها مطا ۵۶ وعلر۵اد ۵۶ فاتهم له طعتامتط 
۲ 2 1 ر251605مرنصه رطمتاتومصر و تمطننه 0متام‌صصا مطا ۵۶ ممهمماتان صرح فد طمنظ/۱۷ 
6 م1 .عمتصفممتاهام: لمزهمو له طا ممتاهعصصمن لهمنهمتهمنط ۵ رد۳ اصعماوتوممی ناه 
5 ۳۵۳۱۳۵۱ وه هالک صا حممتاتوم و تمطانه ‏ 1160مرصا مطا رقلمتاته و018۵ 
لمصمامنازه مطا رعید ‏ ها مط) ممتاماوومه فماوم ۳۵ ما عمتل01۲عع2 01909960 
صمتقص0؟ معط ۵۲ قامم [5)01162 معط ۵ 00قهه متام 0۵۶ .فاصم ۷۵۲۵2 200 
ص۳۳۵ عطا مه ومنع010ع10 مافمت) تما ,وله قط ۵۶ صمتالومم‌صصم ‏ 220 
ما0 لهمنع0۱0مم)وزون-هصمتاقنتا زو 5 رها فص عم 60مصصناووه مرج متام لهمتاتاوم 
مص اوه لجاه۷ معط ۵۶ فلورلممه مه ممناه2062002 رمملامنل0تاظصا فص رم م۷۲۲1 
0 ۲۵1160 ۵0 فقظ فص و تقوم طهاام‌عواط ما ممتباماتافتل تقتاجوو ۵۶ ماه 
10-0 ۲ 60ووم۲وره ممتباماتتافتل آفتلومه ۵ مهم مطه فطع ومق‌تآمممن ناه مفط[ 
2 0۶۴ مم1)هصنصموونل مه مملامنلمعج فط) وعاهع01ه1 وله۷ع1۱ بصع مم. فاصععه 
٩۳200 ۶‏ مط) ظا مممتاه‌تهصع مصتانافع: ما مه عنم 0مصتمماع0۲۵-06 ۵۴ ووعتا011960 
0ص ۵۳06۲ عطامعع۱ ۵۲ ۲6۱۷۵۲0 6) )2 0و منامهر 50 ماود )ممصطوتام /20 27 صه 
مصاوومتووصه مفهعتمط/ رممتام‌ملع مه [0۲۷۱۷۵و و1 فمصتاعتهه فط عصتعومان0 

۰ 0۳ 062400 0 16205 عاصتمم عوعط 


ماو ۳۵۳۵۵ تمطاننه معنامرحط؟ امه 8 ۵/۱۱۵ :۱۷۵۲۵9 16 
۰ ۵ 9۵20121 ,1(0016[ 


صحاعتل ینک ۵۶ بوانیه۷نصن] ,متتجه‌انا 4صه معدباعصقا ممتوته۴ ۵۶ 9501ع]۳:۵ ۸5۹۵01216 .1 
۱0۴ ۵ 2.2۵001 


3 ملعم برزسمتگاک پزسمبتبنگ .... 


۰ ۵۱002۵ 20 )و۳۲۵ مدز هم ۵۶ )00۵6۵۵ 6ظ) ۵ مادص م۸ 
۶ ۵۵) 0۵۱۵۵ ۱۷۱۵0۵ مه امعزومهان 6ظ) م۵ فتففطامرص 


تمتما( ۱۵021 ۱۲۵۵2۵ ,۲ 


(۲-2 28 2۵4 4 


1 20 10۷۵ 0۶ اقا و 71006 کم 0۴ 9۵۵۳۵ ۲۰ 5 ۳۲0۱5۲ 0۲ وعحصمطاً صتقوه مط) ۵۶ م6 
20 معط صا عصتصمممهر من ععله) آع۵«۷ظ فطع معحصفطا ععطان عقطا 0معصصتهاه هه صهع 
5 1 قامموعنم فظ )هط 1۵*7۵ ۵۶ ولوررلممه عطا ما طعبامط فرع ,عمط تمتاصمع فنطا مه 
- ۲۵۷۵ 07۸ ۷۷۵0۲ عولط صا کاطعتفصا و اقطصمای ها 100ص جمع‌ها فقظ فیامتظ ۱۷۸۵۲ 
٩۳00010 ۲‏ ۷۷۵ - ۷۱۵۷۹ ۲۳۷0 عطا ممع0۵07 عاصامم ممصصطصرمی نج متقط) «اامتنقظ 20 
۵ هه 067۵06 فتط1. فطع فمطفییاع‌صتافن فقطا ممصممعلیل متفهطا فطع 1200126 
مک :کمصوام0م ومع ۵۶ فممتامعمهمن ۵ ۵۵0۳۷۵۵ 0111676068 عطا طامبامتطا ۵0مرکهع 
۴ 10۵200 . "وماتهعوونا ون وه . ود طفتطه ‏ ممتاموعصمم . اهعتعوهاه ‏ 2 
۱۷۲۵۲۱6۵۷0 0 0۲60عصصهم فا طمتها/ عصرم صتع0محظ ه تعطاه مطا 24 رکوعصفتاماهوهمم 
مج عصمتاممعجمع ۳7۵ ععقطا مصتاممومنظ .عمطاه مصمصصع. رعصتل‌صه)مهص ووجوظ 
رقاطع لوصا و لمصهمماو از 1 هصتنچم‌ممی ها ماما ۵ وتورولمصه و فنامظ مطتمنالماطز 
ووعط . طمتطن ‏ طا ورجشه ‏ مطا ‏ ماقتعممصمل .له مناد اصمومتم.. فص 
مجح اهتامهویی عطا عملو امه ظا وا لفط مق فعممممت‌وومع 0 فصمتامهعصهم 

۰ موورامصه و امطلجهاه ره و افیامظ جمعهه عمصوععنل امعصمصصنهل من 


لوعمع) مرلقطلمهماد مافتامیظ روبص ۵ «ومصممصمممطاظ ...فص ق۱۷۵۲ ۵ 
1۰ ۱۷۲0061 ,0۵886010۱55 


صحطه [ اماصمی ربوالیه نصا ۸22۵ متصصهاع ,هعاشا جرج ممهیم‌صقا مهمتر۴ گه رمووع]۳:0 ۸۹5061210 .1 
طم6. 6۵/۵00 555_ 920 محر 


0 ده 1۱060 و۲۱0۲ صد ۱۷۲۲۵۵۸ ۵۲ عهزمرهمزر۱ عمط وز ۱۷۷۵ 
۷۲ ۵۱02۵ ۷۱۲ ۲۲۳۲۵۰ )۱۱۵ ۵۶ حمتومم‌صورزرز 


"تصمطع»عمنه[ طعصتمعل و۱۷۲2 .۶ 


۱-22۷: 4 (۰۳۴۰: 6 


هصترماورصن مه متطمنعص لهمتعمامط وه و متا مضه و متتووعت ها 1۲00مروص] 
٩۱0۲۲00 ۳۳/۵ 0‏ رقهع10 اهمتاتین) سول وچ ۷۵۱1 وه و۷1۵ و ۳۲۵۵۵ 200 و ۲۲۵9۵۲ 
6 ,۷۱۵۳۷ 15 ظ1 .فص روص ۵ ممتتام‌ناو 0121600162 0ص لهعنآهه مط مص1 فطع توض1 عع0 
عم صنا اممعن و0 ۵۶ ممو۵مانان فطع ع۵ 6۵ ۵88106160 و1 ط ۱ ۵ ۵۶ طمت۵/۲۵] 
5 2040 رحماوروه همه 2 طا 927120765 اصمقععه ما طارص فطع ۵ پ«مممل‌صعا عط 
۵۲ 9۶ مناد ۱۱۲۵ ممتهمناه ‏ له۵ه ۷‏ اممزمزناو امه ۵۳210 اه۵هع12۵۷ 
۲ ,011071014 قطا وع/7عناهها م4صه موجه 60تاه۵-مصصمطا و انوم مهم صمتامصن] 
فطا ۵۶ تلادع ج وج 0مصم1 ود تفای اهمزامماهن و اوه ول رفصتصنهم2 
مطا ردععامطاممم .عمعفصا ۵ مماممصمممعماصا مه مماهاممهم ما1 رحمتامات ۲01۲ 
۵ معنلن0او عط 0۶ ارحص مط مر ۵۱۷۵006۵0 موه رد 50 مققط 01۵۵8۵ 0۴ ]60۵600 
00و0۵ وج عصتومآموهه. روعممتمط[.. بصمتاتومجر. لقع0ام۲ممط .و۲۱۱۵ 
,2040 ۲62270 وتطا صر دمتعممط) و ۳۱۵ ماقملاوم7 1 ما فصصتع مامتایه کجمومتمر مطا رق‌مط6 
مص تفصما و تمهت مورلقصه مفصتعته لدعتاهعممطا فتط صق. عصتاهاطوعومم 
عانعن فطا طاذ۳ 0012060وو2 فد ۵تمع2۱ کقطا متهتافممصعل ۱ رنه وتط 1 
ها ظ معط رم ممتاتوصه مط) فص هه رطمععمد 0۶ فاهعموه متامصعل مه عتهتعزظ 
۶ طمتاعصبظ مط مه هیال ماماتوووم ملقصط ود پتمافنط ,مامتان یمه م6۵ ر۲۵۴8۵86۵ 
5 ۲۱۱211 طارص 0مصصر0فصما معط رممتاتومه ونطا م1 بفتیه متامع‌تلهنهج معط 
0ج 006 طعجمط. بظاوم فطل فصع صمتعصمصصتل ‏ متافتلهع و حصعتاه‌سفه ۵9210 
۵ 096 جع ر۳۳۲۵ ۵ عصلل01عع2 مفتاط 1 بلج 2 تهمم01520 مه عم رصقم 
مطا »هط مطمهمومه لهمترمافنط بالهم‌زوهها ه عصتامملج ها مات حععها 2۷6 هط 

۰ 2102 010ظ) پرمطر ه طمبامعط) 7560 امه 0ص مهن وه 0 ۵6۵۵121 


۱۳۸۸۵6۱ ص۱۷ ۵۶ مناد 1۱۱2۱6۵016۵ له لهه00 ,ما۲۵ :۱۷۵۲۵8 مک 
۰ ۲۵۲۵/1۵۴۱۵)106 ,۲۵01۵ 


.مهو گ۶ه واتعیه۲«ندنا رمتتنه‌عمانا هه معهباع‌صه صهلوتهظ 0۶ ۳۳۵16850۲ ]۸۵۹15 .1 
۱۷۵۵0۵0 ۵ م00 ع 21 


صهانی ۵۲ جانجه۲نصآ 


] 16۲۵۲ 11160۳ 0 
9 
)۲۱0۵۵۲ ۸۵0 ۳۵۵۱۸۸ 


3 ۷0۱1 ,2 ۲۷۲6۵9۲ 
7 5۱0۱۱۵۵ ع ممترمد 
(۲اا۱۲2حصصونصع5 0مصاعتامه۳) 


ج ۸0۶۲۵ «عناو۶۱ 


۶ 1۱۱۱۳۱۵۵۹۱00 160)60ع۱6 2 ما1 ممامعاو۷6 1۱ حه (ظ ۱۷ ۵1 مزممه:۱ عطا و1 ۱۷۷/۵۵۲ 
2 ۱۱۱/۹۹۸۱۱۵۵۵ 
تصحطاع»صسهل طمصبمعا۸ ,۱۷۲ 


مه فتفمطامصظ طزه اقطل‌مماو مه )فنا۲۵ طا عم ۵۶ )0۵۵۵۵۵ مظ) ۵۶ ولولهص۸ مر 
3 ماو ویو ۰۲۲۲:۲۲۰۰ 168688 ۲۵886010) 0۶ فممل)و۵عه۵) مرع۱۷]۵0 0صه 012851621 عط 
۰ ۵021۳6 ,1۷۲ 


فص جوم :یامه وت ۵/۶۲۵ ]۵ وع(12 معط ما ممتتو۳۵ و مطاننم 160مرح مط 1 
4 ۰۲۲۲۲۲۲۲۰ 010 تال وان لهتلهمو ۵۶ وعتامتصهد مط 0۶ ۲۵۲8۵6۵11۷۵ 
تعجروعهنا حول زوابمحاعج ۱۷ ۳۲۰ 


5 ۳0۹]۳۴۱0061۴ مهزوعظ ما مممصم/۱۷۱ ملممتطاممم2نط0ه ۵۶ فلوولفمم عامصصدو خر 
6 ۵۵4( ۸4 فطح ,0-0 ۲۷۷۵۱۵ ۳۱۳۵ 16 0۵5۱4 دور 171) 
3 ۱ 

۲۵۸6 ۱۷۲۰ ۵۱۱۲۵۲ 2۳010120 ۷ .1 رتعا۲0۵۳۵ ۲۰ 


6 ۰۰۰ 1۳121186 )01056 ۱۷۱۵06 ما ومباع۲۱۱۱۵۱0 متممتقاظ عم ۱2۲۲۵۸۷۵ 200 وروعع۷]18( 
وم یک[ بن000 ۳۰ با52706 ,1۷۲ 


۵۵۵ 6 ما «ماجرن) اممزممض مه 0عقد ۱۷۲۵008 قط مه منامام مر 
مد جمتاجعنآمحزظ عتقطا هملمد۳ وععمعالمط) عطا مه 01ظ ۷امظ عطا ۶ صوئه‌تاتن) 
7 میم یی یو یووم موم یو 2212511211115 1261۷ ۳6 1126 10 1611۵ عطا جم وعتبا 

1۷], ۸0۳20, 1. 0 


۸ 1۳ ۰ عطا ۳1 9 فص وما۱۷۵۵00 ۵۶ بلرا0۵2ع12 . فط 1 
ی و ۳ توب ۰ 6168 ۲011 0۲۵۱۱۵ 50 ۷۵۲۲۵۱۵0۱0( 
0 ۸۰ .5 


کلادم؛ 
9 


+ 


صهانی ۵۲ وانجه۲نصآ 


۵ 11160۳ 16۲۵۲ ] 
9 
۳۵2۸۸۵ ۸6 تمجزن۲0) 


3 ۷0۱۱ و2 ۲۷۲۵۵۲ 
7 5۱0۱۵۵ ی ممترمد 
( ۲2۱۲ صصونص5 0مصاعتامه۳) 


0 
ذمم۱ ماه ۱ ۱۱۳6۵۵ مصتم‌ممه]۱۷ 
امه ۱۱6220 بر ءگمط ۲0160۲۱ 


52 ۲۱1)0۲۱۵ 
(رصدانی گه وتوهسنونا رعسممانا هب تامهم‌صومن ۵ توووع]۳:0 عافتههدو۸) 76161ظ 602۵0ظ ,127 
(فمططمه)۲ ۵۶ وتمهنما توسملنع۲ رمنعمه‌انا فصح ععفنومقا ممتفهط ۵۶ ۲مودعکم۳) تطامم)۳۵ 00مصصطه]۱۷ .رد1 
(طلمه نصا متطحعله رعتطمعانا همه عمهبعمقا صفتععظ ۵۴ تمووعاه:۳) نصلمعوم۲۱ صهرنه]۱۷ .رد1 
(مدانس ۵۶ واتجهتنونا ,عتطمه‌انا کمه معمنومها صمتوعظ ۵۶ عمووعتم:ظ متقتهموفضه) ۱۲1100 ۲672ظ .127 
(ونوینصنا تتطمعطهظ فتطفطک: رعسمممهانا مه معمبممما؟ طوناعمط ۵۲ تمومع‌زمر۳ ملمتمم‌ومه) صوتصصتاهژنآ تلظ کنخ .1۳ 
(مصذ1۲ رفتصم‌کنلی اه اتمهنصا ,مان ه«تلمتهم‌صصم او تمووعم:۳) طمتطتطف؟ متیمعل ,1۳7 
(مدانی که وتجهبنولا رانا 4هه معفبع‌صما مفتمو۳ ۵۶ ۲مووع]م:۳۲) ۲۵2 هط ,1۳7 
(صمانین که بوتمه متا رعسنجمهانا همه ماوقا مفتفهظ و تمووعام۳) 1۵722 مهتنهطام]۱۷ .زر 
(وانوهبنونا کت مفعطع؟ رمعتافنمو‌صنا تمعصهن که ۳:0]6990۲ ماهژههدفض) 0[0001 ۳2۲228 .127 
(صدانی ۶ه بونعهبتونا ,رعساممانا مه معهباعصقا مفتعه۴ ۵۶ ت0ووع]۲۳:۵ عاهژهه‌دوض) ۹ م۵2 20صصصج‌طم]۷ .11 


6 ۲ 18501604 ,3/16/60538 6۲60حاصصباه تم66ع1 صمتاحصتلدم عطا ما عصتل01ععخ 
,00215 متصعععض ۵ ممتافناه۲۲ مطا تم ممتفعتصصصم ملق فط بط (14.06.2017) 


0 که وه 207001060 ب .0 من بقل و0۳۱ له 17607 مدع 


او[ 
26.1۲ صه1نناع ۸۵00۰ظ//:۱)۵ظ ‏ :۳۲۱۵۵۵۵۵۵0 00 مجنا و۱۷ .رتم۱۲۵6 آفصه/«1 
26.1 12اه ۵ 2۵۸00 ۱ 
200 1395 1200 تصدا00ظ ۳۲۵۱2۵۵ ۱۱۳۰ :م6ن۴۵ دنام 
40 مهن ۵ ولنمد ۳‏ :کومل0 ۸ 0 مجنا۱۷۸5 .ر1۱ . :م)تق فاصم 
مطقلنتات) ۶ه لانکه نصا رومتاتصمصت]۲] حصهل0هطع۱۷۵ تنهبجظ آبامفی؟ خصهنوعظ مهم 
41635-858 :107 ۳0 .1۳2 رطف[ تبدزفطی طم0‌تصه۲۱ مرها 0صه مصتااهیع0] 


0(13-30)-(98+) :۲2 6 .1161 ووعرظ انیت ۵۲ اهتنا ممطاعناهان۳ 


09 
0۲ 10 


۱ ۵ 6 7 


م۲۳۱1 ۲۵2۱66۲۵0 2 مناصا ممتاهعزوع۷ض۱ ص۸ ۱۲۷۵۵۶ ]۵ ۵۳۵۶۵ 136 15 ۱۷/۵۲ هو 
2 مو ووموم یی موم مومع و و و 111222 :۶ 1۳6017 آهعآع۳۵1۵) ۱۲۷ وع ۲ وتو گه 
۸۱20۷۱۰ .1۷۲ 


جر عتعهطام‌صصیط طز/۳ 1هط0صهک مضه )وبامظ صا ۱۵۷۵ 0۶ اووعصه0 عطا ۵۶ ولو ۸2 حنخ و 
3 موی وم ۰:11 60101161658 ۵88) ۵۶ فصمتامو8۵ع0۵9) ۱۷/۲۵0 8صره آهعتوعهلن عط 
۰ ۲۸23۳ .]1۷ 


عص 10 :۲۵۱۱۱۲۵1 ۵28 01۴7۵/۶۵۱ وعاج1 عمط صا حرمت)ز۵ظ و"تمطابنض 10۵1160 116 و 
4 یمم ویس ۰2:55:5۰ 01 تا ما تاکز لهتومرگ ۶ وعت)متجصهو معط گه ۷۵ ۵0و۳۵ 
۱ 


وله۱۵۷ ه0مجصاو۳۵ صهتوع۳ صا مرن ۱۷۷ عتصم‌تطا‌مهتم ۶و وتوراحصض ۹2۵16 ۸ و 
۰ ۲2۵۵ ۸ 21001 ,۵۵0۳ -۵۲۵۷۵) ۷۷۵۲۵۵۱۵ ,۳1۳۵ 112 6506 هنت 1122) 
با دا ی رت و 2 
۱۵3 .۱۷۲ ,۱21۷۵1 2۳10127 ۷ ۲۰ ۲۵/۳2 ۲۰ 


6 ۲2۵۵6 ]01096 صعل۱/]۱۵ ما ومیاعملهزن۱ا متصمته۳۱ رم ۵ تاه 20 ولوع۱1۲ هو 
0 1 و5000 ۲۰ و52۳66 .]۷[ 


۵1 13 طد مهن عصهوتهصه صه 0عفهط فمظ)ع۱ عطه وه صمتام100۳00 نم و 

صز صمتاعه‌ناموو۸ عنعطا عصنع۳2 عععصهالقطن فطل 0صه ۱001 دام عطا که صعته‌تات) 

۵5]: ۵۱ ۲6 2/6 ۶0۵/66076۹. 7 
1۷]. ۸۸ 10 1712 01 -_- 0 


4 13۳ تن عط ۷۷10 فص عمام0 ۱۵۵ گه انا اه0۵۵ 1۳6 وه 
ی ی ی ی ۰ 01 0۰۵۲۵ ره ]7۷۵۰۰۵۱009 
۸۰ .5 


۱۷۸۷/5116 : ۷۷/۱۸۷۸۱۵۸۷ ۰۸۲۸۱۵۵۵ ۰.0۱2۲ ۳ 


